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Nu  ik  mij  gereed  maak  met  dit  proefschrift  te  trachten  mijn 
doctorstitel  te  verwerven,  is  het  mij  meer  dan  een  vorm,  als  ik  in  de 
eerste  plaats  mijn  hartelijken  dank  betuig  aan  mijn  Hooggeleerden 
Promotor,  Professor  W.  Vogelsang,  voor  de  belangstelling,  die  ik 
van  hem  bij  mijn  werk  steeds  heb  mogen  ondervinden  en  voor  alle 
moeite,  die  hij  zich  om  mijnentwil  heeft  getroost  Al  heb  ik  zijn 
feitelijke  leiding  korter  mogen  genieten  dan  ik  wenschte,  zoo  zijn  het 
toch  zijn  onderwijs  en  later  zijn  steeds  bereidwillige  voorlichting 
geweest,  die  mij  met  de  wegen  der  kunstwetenschap  vertrouwd  hebben 
gemaakt.  Met  het  resultaat  langs  die  wegen  bereikt,  hoop  ik  ernstig 
mij  een  hem  niet  geheel  onwaardig  leerling  te  toonen.  Dat  de 
betrekkingen  tot  mijn  leermeester  ook  in  de  toekomst  niet  zullen 
worden  afgebroken,  is  mijn  allergrootste  wensch. 

Aan  Prof.  J.  H.  Gallée  zal  ik  steeds  de  dankbare  nagedachtenis 
bewaren,  ook  omdat  hij  mij  in  de  eerste  jaren  van  mijn  studententijd 
meer  is  geweest  dan  enkel  leermeester. 

Hoeveel  ik  aan  het  onderwijs  mijner  andere  Hoogleeraren,  Prof. 
J.  W.  Muller,  Prof.  G.  W.  Kernkamp,  Prof.  O.  Oppermann,  Prof 
H.  van  Gelder  en  Prof.  W.  Galand,  te  danken  heb,  zal  mij  bij 
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mijn  verdere  stadiën  steeds  voor  oogen  staan.  Hier  is  een  waardeering, 
die  in  den  loop  der  jaren  alleen  stijgen  kan,  omdat  men  de  öeteekenis 
van  al  wat  men  leert  (en  beleeft)  niet  dan  gaandeweg  in  zijn  samen- 
hang leert  zien  en  juist  verstaan. 

Waar  in  dit  proefschrift  voor  een  belangrijk  deel  gegevens  zijn 
verwerkt,  die  ik  bij  mijn  werkzaamheden  aan  het  Nederlandsch 
Historisch  Instituut  te  Rome,  gedurende  meer  dan  twee  jaar  verza- 
melde, kan  ik  niet  nalaten  hier  van  de  groote  welwillendheid,  die  ik 
van  de  zijde  van  den  Directeur,  Dr.  Gisbert  Brom,  bij  voortduring 
heb  mogen  ondervinden,  met  erkentelijkheid  gewag  te  maken. 

Ten  slotte  zij  het  mij  vergund  ook  te  dezer  plaatse  mijn  dank  uit 
te  spreken  voor  de  belangstelling,  die  de  Vereeniging  „Het  Philo- 
LOGISCH  Studiefonds",  gevestigd  te  Utrecht,  in  mijn  studiën  heeft 
getoond  door  het  toestaan  eener  bijzondere  subsidie, 

Rome,  November  WU. 
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VOORWOORD 


Het  was  de  oorspronkelijke  bedoeling,  dat  de  „Geschiedenis 
der  Nederlandsche  Schildersbent  te  Rome  in  de  XVIP  eeuw" 
het  onderwerp  van  dit  proefschrift  zou  zijn.  Talrijke  gegevens 
over  het  leven  der  „bentvogels"  en  hun  lustig  bedrijf,  uit  de 
archieven  te  Rome  bijeengebracht,  stelden  mij  in  staat  dit  onge- 
schreven gedeelte  van  de  Nederlandsche  Kunstgeschiedenis,  dat 
men  nog  steeds  mythisch  pleegt  te  noemen,  onder  een  nieuw 
licht  te  bewerken.  Toen  echter  de  stof,  ook  uit  de  oude  gedrukte 
bronnen,  bijeengezameld  was  en  het  werk  reeds  belangrijk  ge- 
vorderd, moest  ik  bemerken,  dat  de  omvang,  die  deze  studie 
allengs  aannam,  de  grenzen  van  een  „proefschrift"  ver  te  buiten 
ging.  Daarom  zag  ik  er  mij  op  aangewezen,  in  plaats  van  mijn 
eigenlijk  onderwerp  verder  af  te  werken,  liever  het  inleidende 
hoofdstuk  over  de  Noord-  en  Zuid-Nederlandsche  Romanisten, 
dat  ik  aan  een  boek  over  de  „Bent"  meende  vooraf  te  moeten 
laten  gaan,  in  uitvoeriger  redactie  tot  een  kleiner,  afzonderlijk 
geheel  te  bewerken.  Dit  leek  mij  wenschelijker  dan  het  voorge- 
nomen werk  over  de  Nederlandsche  Schilderkunst  te  Rome  en 
de  XVIIe  eeuw  te  besnoeien  en  daardoor  in  waarde  te  doen 
verliezen. 

Eén  bezwaar  kon  echter  niet  worden  ontgaan.  Terwijl  het 
boek  over  de  „Bent"  bestemd  was  zoo  veel  mogelijk  afdoende 
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te  worden,  moest  deze  inleidende  studie  over  de  Romanisten  een 
meer  voorloopig  karakter  behouden,  in  zoover  een  analyseerende 
behandeling  van  het  werk  dezer  meesters  slechts  hier  en  daar 
ondernomen  kon  worden.  Een  lange  en  ernstige  studie,  vooral 
in  de  Belgische  kerken  en  verzamelingen,  zou  daarvoor  noodig 
zijn  geweest,  en  hiertoe  ontbrak  mij  de  gelegenheid.  Nu  zal 
men  opmerken,  dat  de  beschouwingen  doorgaans  op  den  voor- 
grond treden  en  telkens  op  de  kunst  der  komende  XVII®  eeuw 
vooruit  wordt  gewezen;  het  bleef  steeds  mijn  bedoeling  een 
inleiding  op  dat  tijdvak  te  leveren. 

Evenwel  kan  een  behandeling  van  de  zestiende-eeuwsche 
Romanisten  geen  inleiding  zonder  meer  op  de  Geschiedenis  der 
Schildersbent  worden  genoemd,  aangezien  deze  meesters  met  de 
„bentleden"  van  later  eigenlijk  weinig  punten  van  aanraking  en 
overeenkomst  vertoonen.  We  hebben  hier  geenszins  te  doen  met 
den  boven-  en  beneden-loop  van  een  en  denzelfden  stroom,  zooals 
men  wellicht  zou  meenen. 

Met  te  meer  recht  kan  daarom  echter  de  beschouwing  van 
de  italianiseerende  meesters  van  de  XVI®  eeuw,  als  afgesloten 
geheel,  den  inhoud  van  een  afzonderlijk  werkje  uitmaken. 
Immers  wordt,  juist  door  het  ontbreken  van  een  verband,  deze 
studie  méér  dan  een  inleiding,  in  zoover  we  in  de  volgende 
bladzijden  gelegenheid  zullen  hebben  te  spreken  over  het  wezen- 
lijke van  een  kunstperiode,  die  aan  het  tijdvak,  dat  we  ons 
voorstellen  in  een  volgend  deel  te  behandelen,  onmiddellijk 
vooraf  ging  en,  als  overwonnen  standpunt,  het  nieuwe,  —  dat 
het  glorieuze  is  van  de  Nederlandsche  XVII®  eeuw,  —  te  duide- 
lijker doet  kennen. 

Deze  historische  expositie  zal  dan  tevens  kunnen  dienen,  om 
de  artistieke  toestanden  in  Italië,  in  het  bijzonder  te  Rome,  in 
algemeene  trekken  te  schetsen,  tot  aan  het  tijdstip  toe,  waarop 
de  Nederlandsche  kunstenaars  zich  met  enkele  Duitsche  en 
Fransche  broeders  tot  een  „Bent"  aaneensloten,  't  geen  geschiedde 
in  de  eerste  jaren  van  de  XVII®  eeuw. 
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Voor  dit  werk  is  gebruik  gemaakt  van  gegevens  verzameld  in 
verschillende  archieven  te  Rome,  voornamelijk  in  die  van  de 
„Accademia  di  San  Luca"  en  van  de  nationale  instellingen.  Ver- 
scheidene data,  ontleend  aan  de  parochiale  archieven,  dank  ik 
aan  de  buitengewone  vriendelijkheid  van  Dr.  FRIEDRICH  NOACK. 


HOOFDSTUK  I 


DE  AARD  VAN  HET  ROMANISME. 

Het  tijdvak  van  het  Romanisme  is  men  gewoon  a!s  „onbe- 
hagelijk" te  bestempelen.  Misschien  en  tot  op  zekere  hoogte 
terecht,  —  wanneer  men  bestempelen  wil.  In  het  algemeen 
echter  is  het  beter  dit  na  te  laten,  daar  het  altijd  bedenkelijk  is 
van  te  voren  een  bepaald  tijdperk  van  een  etiket  te  voorzien. 
Een  maar  al  te  ernstig  bezwaar  kan  zoodoende  moeilijk  ont- 
gaan worden,  dat  van  een  aan  de  volheid  van  betrekkingen  en 
verhoudingen  te  kort  doende  eenzijdigheid. 

Als  wij  dan  tóch  in  dit  geval  laten  gelden  wat  geldt  en  voor- 
loopig  constateeren,  dat  de  Romanisten  gemaniëreerd  zijn,  koud 
en  vervelend,  dan  hebben  wij  daarvoor  een  bijzondere  reden. 
De  gangbare  meening  is  nu  eenmaal  zóó  en  om  den  lezer  van 
deze  gangbare  meening,  —  die  in  ieder  geval  eenmaal  de  meening 
van  deskundigen  geweest  is,  want  wie  geven  anders  zulk  een 
parool  uit?  —  te  bekeeren,  daarvoor  is  deze  studie  niet  geschre- 
ven. We  willen  niet  anders  dan  terstond  en  geheel  toegeven, 
dat  van  een  modern  standpunt  de  Romanisten  artistiek  niet 
zonder  meer  genietbaar  zijn;  dat  hun  het  eigen  temperament, 
de  emotie,  de  hartstocht,  kortom  veel  van  wat  den  kunstenaar 
tot  kunstenaar  maakt,  heeft  ontbroken.  Maar  met  deze  absolute 
wijze  van  beschouwen,  die  zich  van  het  geheele  proces  van 
wording  en  ontwikkeling  liever  kort  en  goed  afmaakt ; 
die  de  kronkelpaden,  waarlangs  men  bereikte  wat  bereikt  is,  de 
zigzagwegen,  waarlangs  men  tot  de  hoogere  cultuur  is  opge- 
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klommen,  enkel  beschouwt  als  de  doolwegen  van  een  donker 
verleden,  met  deze  gemoedelijke  en  onhistorische  wijze  van  zien 
en  waardeeren  wenschen  wij  ons  allerminst  tevreden  te  stellen. 

Het  is  nu  eenmaal  niet  aan  te  nemen,  dat  de  kunstzin  in  de 
Nederlanden  gedurende  het  tijdperk  der  Romanisten  zoolang 
werd  opgeschort,  om  in  de  XVIP  eeuw  terug  te  keeren!  De 
zestiende-eeuwsche  artiesten  voelden  zich  zeker  evenzeer  ge- 
drongen tot  het  scheppen  van  schoonheid  als  de  meesters  van 
vroegere  en  latere  perioden.  Dat  een  enkele  kunstenaar,  of  dat 
een  groep  van  kunstenaars  gedurende  eenige  jaren  arbeidt  zonder 
eenige  vonk  van  genie,  enkel  maakwerk  leverend  volgens  een 
aangeleerd  technisch  proces,  laat  zich  desnoods  nog  denken, 
maar  dat  schilders,  beeldhouwers  en  dichters  van  twee,  drie 
geslachten  achtereen  door  een  pure  fictie  aan  het  werk 
worden  gehouden  is  onmogelijk!  En  werken,  dat  deden  de 
Vlaamsche  en  Hollandsche  artiesten  van  de  XVP  eeuw  geducht 
en  met  hart  en  ziel.  Als  zij  dan  op  hun  wijze  uitdrukking  en 
bevrediging  zochten  voor  een  zeer  beginselvasten  schoonheidszin, 
treft  hen  allerminst  een  blaam.  Wanneer  wij  hun  werken  leelijk 
vinden  en  niet  kunnen  waardeeren,  dan  ligt  dit  aan  onzen  tijd 
en  aan  onzen  smaak.  De  Romanisten  zullen  niet  térugkeeren, 
maar  zich  zeker  vroeg  of  laat  herhalen,  zooals  zij  dit  onder  den 
naam  van  klassicisten  reeds  eenmaal  gedaan  hebben,  en  dan  ons 
modern  impressionisme  evenzeer  verfoeien  als  wij  nu  over  hun 
vischbloedig  manierisme  ons  korzelig  maken.  In  de  gesmade 
XVIe  eeuw  was  het  Romanisme  in  de  Nederlanden  nu  eenmaal 
de  vorm  waaronder  de  kunst  zich  uitte;  daar  is  niets  aan  te 
doen!  Als  zij  zich  op  een  zoo  bijzondere,  voor  ons  moeilijk  ver- 
staanbare wijze  openbaarde,  dan  ligt  juist  hier  het  probleem,  dat 
wij  moeten  trachten  op  te  lossen. 

Niet  in  hoevér  de  Romanisten  genade  kunnen  vinden  in  onze 
moderne,  verlichte  oogen  hebben  wij  te  onderzoeken,  maar  wat 
zij  beteekenen  als  schakel  in  de  keten;  hoe  zij  zich  in  hun  his- 
torische betrekkelijkheid  voordoen.  Of  hun  werken  fraai  mogen 
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heeten  of  niet,  gaat  ons  voor  het  oogenblik  niet  aan.  Weten- 
schappelijk waardeert  men  de  dingen  niet  naar  mate  men  ze 
fraai  vindt,  of  er  meer  of  minder  „schik  in  heeft"!  In  ware 
wetenschap  heeft  geen  mensch  ooit  schik  gehad,  die  ons 
immers  gegeven  is  „om  ons  daarmede  te  bekommeren". 

Zoo  achten  wij  ons  allerminst  geroepen,  om  over  de  voort- 
brengselen van  een  voorgeslacht  als  rechter  zitting  te  nemen  en 
vatten  dit  zoo  op,  dat  wij  zelf  geen  vonnis  uitspreken,  doch 
evenmin  een  gewezen  vonnis  herroepen !  —  Wat  is  een  „wissen- 
schaftliche  Wahrheit"  anders  als  een  „Irrtum  von  heute" !  (Uex- 
KüHL).  1)  —  Wij  constateeren  om  te  beginnen  slechts  het 
Romanisme  als  een  algemeene  eigenschap,  een  tendenz,  een 
epidemie. 

Het  erkennen  van  de  epidemie  heeft  tot  consequentie  de  vraag : 
Van  waar  de  infectie?  —  Dit  is  duidelijk;  dat  heeft  de  Renais- 
sance gedaan !  —  Volgende  vraag :  Wanneer  heeft  dan  de  Renais- 
sance in  de  Nederlandsche  schilderskunst  haar  „heilloozen" 
intocht  gedaan,  waarmede  zij  de  artiesten  tot  schilderende  rede- 
rijkers maakte?  Het  verschijnsel  toch  is  zeer  analoog;  ook  de 
rederijkers  zijn  niet  zonder  meer  te  veroordeelen ! 

Met  het  beantwoorden  van  de  laatst  gestelde  vraag  komen  wij 
tevens  tot  het  historisch  begin  van  het  geconstateerde  euvel.  Doch 
in  de  eerste  plaats  willen  we  het  Romanisme  in  zijn  geheel  als 
verschijnsel  trachten  te  typeeren. 

Wanneer  in  de  XVI®  eeuw  de  kunstenaars  uit  de  Nederlandsche 
gewesten  naar  Italië  togen,  kwamen  zij  daarmede  in  een  wereld, 
die  van  hun  eigene  ten  eenenmale  verschillend  was.  Nu  in  den 
modernen  tijd,  waarin  de  cultuur  onwilkeurig  de  neiging  heeft 
elk  onderscheid  te  nivelleeren,  is  het  verschil  van  volk  en  volks- 
karakter tusschen  het  beschaafde  Noorden  en  het  —  beschaafde 
Zuiden  zóó  in  't  oog  vallend,  dat  het  geen  tourist  ontgaan  kan. 
Dit  verschil  was  toenmaals  oneindig  grooter.  De  kunstenaars 


i)  Umwelt  utid  Innenwelt  der  Tiere.  (Berlin  1909).  Einleitung. 
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kwamen  in  een  milieu,  dat  zij  niet  begrepen  en  niet  begrijpen 
konden;  alleen  zagen  zij  zeer  wel  in,  dat  de  Italiaansche  be- 
schaving meer  bereikt  had,  meer  bij  machte  was  dan  de  hunne. 
Zij  voelden  dit  als  een  overwicht  en  hun  gemis  aan  stijl  en 
vormen  als  een  tekortkoming.  Wanneer  zij  dan  echter  door 
eerbied  en  oprechte  bewondering  aan  het  werk  togen,  om  hun 
schade  in  te  halen  en  de  Italiaansche  manier  met  studie  en 
ijver,  naar  beste  krachten  gingen  navolgen,  dan  was  het  onver- 
mijdelijk, dat  zij,  die  niet  den  langen  en  moeilijken  ontwikke- 
lingsgang der  Italiaansche  Renaissance  doorgemaakt  hadden, 
wier  Dante  een  JACOB  VAN  Maerlant  was  geweest,  terstond 
de  resultaten  zich  eigen  willende  maken,  alleen  het  uiterlijke 
overnamen  en  het  wezenlijke  niet  ondervonden,  noch  beseften; 
—  hoezeer  zij  zelf  van  het  tegendeel  overtuigd  waren.  Zelfs 
indien  al  eenigen  gevoeld  mogen  hebben,  wat  de  beteekenis  van 
al  dit  „Italiaansche"  was  en  waar  het  om  ging,  zoo  hebben  zij 
dit  toch  in  hun  werken  niet  tot  uitdrukking  kunnen  brengen. 
Zij  konden  de  breede  kloof,  die  er  gaapte,  niet  overspringen. 
Wat  geen  verwondering  behoeft  te  wekken,  als  wij  zien,  dat 
bedachtzame  humanisten  in  meerdere  eeuwen  er  niet  in  geslaagd 
zijn  die  kloof  te  overbruggen.  In  het  Noorden  kan  het 
Zuiden  nooit  anders  dan  noordelijk  worden  gezien,  en  noordelijk 
worden  gedoceerd.  Alleen  door  dit  geheel  en  steeds  opnieuw 
te  beseffen  kan  men  tot  een  juist  standpunt  komen.  De 
Romanisten,  hun  eigen  beëngdheid  van  half  gotieke  begrippen 
sterker  gevoelende,  dan  dat  zij  er  een  juiste  voorstelling  van 
hadden  wat  er  wel  noodig  was,  om  tot  de  vurig  begeerde  vrij- 
making te  geraken,  waanden  met  den  noodigen  ijver  wel  tot 
Italianen  te  kunnen  worden!  Met  de  resultaten,  welke  zij  be- 
reikten, waren  zij  zelfs  uitermate  tevreden.  Dit  is  wel  opmer- 
kelijk! Te  veel  zijn  tot  dusver  de  Romanisten  juist  om  hun 
zelfvoldaanheid  veroordeeld.  Men  heeft  geen  oog  gehad  voor  het 
historisch  gewicht  van  de  taak  zelf,  die  zij  zich  stelden,  en  liever 
breed  uitgemeten  in  hoever  zij  in  het  vervullen  van  die  taak  te 
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kort  zijn  geschoten,  aan  den  anderen  kant  niet  opmerkende, 
wat  zij  ondanks  hun  tekortkomingen  en  begripsverwarringen, 
wel  degelijk  bereikt  hebben.  Dit  bereikte  is  zelfs  niet  iets, 
maar  veel  te  noemen,  en  mag  in  geen  geval  onderschat  worden. 
Dit  nader  in  het  licht  te  stellen  is  mede  het  doel  van  de  volgende 
bladzijden. 


Geen  juister  oordeel,  hoewel  daarom  geen  geheel  juist  oordeel, 
is  er  over  het  Nederlandsche  Romanisme  uitgesproken  dan  door 
den  Deenschen  geleerde  KARL  Madsen  in  zijn  in  veel  opzichten 
voortreffelijk  boek  over  de  Nederlandsche  schilderkunst,  waar 
hij  zijn  meening  als  volgt  samenvat:  „Vreemd  aan  dien  geest, 
die  in  Italië  de  Hoog-Renaissance  had  teweeggebracht  en  zonder 
begrip  van  haar  wezenlijken  inhoud,  werden  de  Nederlandsche 
schilders  verblind  door  haar  uiterlijke  verschijnselen.  Ze  geloof- 
den naïevelijk,  dat  de  Renaissance  al  haar  kracht  en  grootheid 
dankte  aan  een  technische  methode,  aan  een  uitnemend  recept, 
welke  men  met  vlijt  en  door  zorgvuldig  toekijken  zich  wel  eigen 
kon  maken"  i). 

Hiermede  is  de  uiterlijke  verhouding  van  de  Romanisten  tot 
de  Hoog-Renaissance  juist  gekenmerkt,  de  innerlijke  echter  te 
veel  verwaarloosd.  Het  geloof  van  de  Nederlandsche  schilders, 
die  van  Italië  al  hun  heil  verwachten,  was  lang  niet  zoo  naïef 
als  de  schrijver  wel  meent.  Hem  is  de  diepte  van  het  streven 
ontgaan  en  van  welken  aard  de  kwaal  was,  die  de  Romanisten 
met  het  aanwenden  van  hun  „recept"  wilden  genezen.  Een 
kwaal  die  geenszins  ingebeeld  was !  —  Waarom  achtten  zij 


i)  Karl  Madsen,  Hollansk  Malerkunst.  Forste  Raekke :  Tiden  för  Rembrandt.  (Kjöbenhavn  1891) 
p.  182 :  —  „Fremmede  for  den  Aand,  der  havde  skabt  Höj-Renaessancen  i  Italien  og  uden 
Forstaaelse  af  dens  virkelige  Indhold,  var  de  nederlanske  Malere  blevne  blaendede  af  dens 
ydre  Egenskaber.  De  troede  naïvt,  at  den  skyldte  al  sin  Styrke  og  sin  Storhed  til  en  technisk 
Methode,  en  fortrinlig  Recept,  som  det  ved  Flid  og  Agtpaagivenhed  vilde  vaere  muligt  at 
bjaerge  for  sig  og  sine". 
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geneesmiddelen  te  behoeven  en  welke  baat  meenden  zij  er  bij 
te  zullen  vinden?  —  Op  deze  vragen  wordt  door  Madsen  geen 
antwoord  gegeven. 

Dit  doet  evenmin  FROMENTIN  i)  in  zijn  nog  veel  eenzijdiger 
uitspraak,  die  tevens  typeerend  mag  heeten  voor  de  boven  geken- 
schetste „heerschende  meening":  „Rien  n'est  bizarre  comme  ce 
mélange  a  hautes  ou  a  petites  doses,  de  culture  étrangère  et 
d'accent  local  indélébile,  qui  caractérise  cette  école  de  métis 
italo-flamands  ". 

Door  aldus  de  zaak  in  het  absurde  te  stellen  wordt  aan  een 
geheel  traag  en  diepwortelend  proces  van  ontwikkeling  te  kort 
gedaan.  Alsof  men  de  historie  ooit  op  willekeur  en  zinneloosheid 
zou  kunnen  betrappen!  Zoo  ondoordacht  is  MADSEN  niet,  die 
wel  degelijk  het  juiste  onderscheid  maakt  tusschen  de  eerste 
Romanisten  als  Mabuse  en  VAN  SCOREL  eenerzij ds,  en  de  latere 
pure  manieristen  anderzijds.  De  eersten  zochten  ernstig  het 
nieuwe  en,  al  mag  men  niet  zeggen  dat  zij  de  Renaissance  ver- 
stonden, zij  werden  toch  herauten  van  een  nieuwe  cultuur-bewe- 
ging in  hun  vaderland,  die  stellig  een  opleving  was.  Een  ople- 
ving, die  weliswaar  in  de  schilderkunst  niet  tot  zuivere  ontwik- 
keling zou  komen,  maar  in  het  intellectueele  leven  en  in  de 
litteratuur  toch  doordrong,  om  daar  te  worden  wel  sommigen 
ten  verderve,  maar  velen  tot  heil. 

De  loutere  manieristen  van  een  volgend  geslacht  zijn  geen 
zoekers  meer,  zij  meenen  gevonden  en  bereikt  te  hebben  en 
komen  daardoor  tot  het  onverkwikkelijk  nawerken  van  de  ge- 
geven voorbeelden  in  een  gegeven  trant,  wat  hen  zoo  vaak  is 
nagehouden.  De  eerste  Romanisten  hebben  het  nadoen  met  hart 
en  ziel  geprobeerd  en  het  is  hun  niet  gelukt ;  aan  de  latere  gelukt 
tenminste  het  nadoen.  Zij  beheerschen  voor  het  eerst  de  stof  en 
de  middelen;  zij  weten  wat  compositie  is,  kennen  het  verdeelen 
der  massa,  gaan  —  theoretisch  —  te  rade  met  kleurwaarden. 


i)  Fromentin,  Maitres  d'autrefois  (14e  ed.  Paris  1904).  p.  19. 
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zijn  volleerd  in  perspectief,  architectuur  en  anatomie.  De  stijl 
der  primitieven  met  smalgeschouderde  stugge  figuurtjes,  die  nog 
niet  weten  hoe  ze  gaan  en  staan  moeten  en  onhandig  zijn  in 
hun  bewegingen,  heeft  plaats  gemaakt  voor  de  figuren,  die  niet 
alleen  menschen  verbeelden  moeten,  maar  ook  menschen  zijn 
en  als  menschen  doen.  De  schilders  overdrijven  nu  vaak  zelfs 
de  gebaren  en  toonen  een  welbehagen  in  poses;  zoeken  hun 
kracht  in  het  geven  van  standen,  van  mimiek,  verkorting  en 
moeilijke  groepeering.  Ze  kunnen  dit  alles  voortaan  geven,  al  is 
het  ook  puur  aangeleerd,  welbedacht  en  aangewend.  Dit  kunnen 
is  de  groote  winst,  die  zij  uit  Italië  hebben  binnengehaald.  De 
portretten  worden  van  beeltenissen  nu  werkelijk  portretten  van 
persoonlijkheden;  van  het  historiestuk  is  alleen  reeds  het  formaat 
opmerkelijk:  het  kleine  paneel  met  de  kleine  poppetjes  wordt 
tot  het  volslagen  stuk  met  levensgroote  figuren.  De  groote  stijl 
doet  zijn  intocht;  de  kunstenaars  durven  de  stoffen  aan, 
omdat  zij  zich  bewust  zijn  die  te  beheerschen. 

Zonder  dit  blootelij  k  aanleeren  van  het  métier,  dat  de  zestiende- 
eeuwers  schoolsch  moesten  doormaken,  zou  de  XVIP  eeuw  in 
de  Nederlanden  nooit  geworden  zijn  wat  zij  geworden  is.  Een 
Rubens,  die  zich  van  het  manierisme  en  de  schoolschheid  los- 
maakte, zou  geen  RUBENS  geworden  zijn  en  een  FRANS  HALS, 
die  het  kunnen  geven  van  personen  in  gebaar  en  oogopslag  zeker 
in  zijn  geniaal  bloed  had  zitten,  zou  dat  nooit  zóó  tot  uitdruk- 
king hebben  gebracht,  als  niet  in  Italië  een  TiTlAAN  geleefd  had, 
dien  hij  misschien  amper  van  hooren  zeggen  kende.  Nu  zien  wij 
hoe  in  de  XVIP  eeuw  de  Nederlandsche  schilders  stof  en  mate- 
riaal geheel  komen  te  beheerschen;  de  Zuidnederlanders  in 
voortzetting  der  Romanisten,  de  Noordnederlanders  zonder  feite- 
lijke afhankelijkheid  van  Italië.  En  toch  had  men  zoowel  in  de 
Noordelijke  als  in  de  Zuidelijke  Nederlanden  zonder  Italië  en 
zonder  een  voorafgegaan  tijdperk  van  Romanisme  hoogstens 
een  schitterend  begin  kunnen  maken.  Nu  waren  het  meesters, 
die  zonder  bevarenheid  maar  met  groote  vakkennis  het  schip 
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bouwden,  waarop  die  na  hen  kwamen  zee  konden  kiezen.  MORO, 
Bloklandt  en  Pourbus  zijn  het,  die  voor  een  DE  Keyser,  een 
MIEREVELDT,  óok  voor  FRANS  HALS,  óok  voor  VAN  DiJCK,  de 
mogelijkheden  openden;  zooals  aan  de  oorspronkelijkheid  van 
Rembrandt  niets  wordt  te  kort  gedaan,  als  de  historie  leert, 
dat  er  een  Caravaggio  voor  hem  geleefd  heeft.  In  het  algemeen 
kan  men  zeggen,  dat  de  zestiende-eeuwsche  schilders  de  school 
hebben  doorloopen,  waardoor  de  XVII®  eeuw  haar  grootheid  kon 
verwerven.  Is  het  dan  niet  zeer  onbillijk  en  onjuist  aan  deze 
oude  meesters  hun  „schoolschheid"  te  verwijten? 

Hard  mag  men  deze  lieden  vooral  niet  vallen,  wanneer  men 
ziet  hoe  het  in  Italië  zelf  om  dezen  tijd  gesteld  was.  Hierop 
moet  een  oogenblik  nader  worden  ingegaan,  ook  om  de  bewering 
juist  te  verstaan,  die  bij  wijze  van  paradox  wel  eens  geuit  is, 
dat  de  Nederlandsche  kunstenaars  te  laat  in  Italië  ter  schole 
zijn  gegaan,  toen  de  eigenlijke  Renaissance  al  voorbij  was. 

Immers  als  het  Quattrocento  in  Italië  nimmer  tot  een 
sociale  beweging  in  Italië  heeft  geleid,  maar 
slechts  tot  enkele  kringen  beperkt  bleef,  zoo  is  het  Cinquecento 
nog  exclusiever  en  feitelijk  slechts  het  eigendom  van  enkele 
weinige  geesten.  Wel  wordt  de  kunst  van  deze  periode  door 
meer  vertoon  gekenmerkt  en  treedt  meer  naar  buiten,  maar 
die  veralgemeening  van  wat  men  reeds  barok  moet  noemen 
staat  tegenover  de  ongenaakbaarheid  van  de  Grooten  van  dien 
tijd,  Leonardo,  Rafael,  Michelangelo,  die  voor  het  groote 
publiek  wel  toegankelijk  zijn,  maar  van  den  kant,  waar  het  in 
den  grond  niet  op  aan  komt.  Het  geheele  Cinquecento  vertoont 
in  zijn  groote  vertegenwoordigers  juist  die  slechte  eigenschap, 
dat  het  van  twee  kanten  toegankelijk  is :  langs  het  nauwe  pad 
der  geestelijk-artistieke  waardeering  en  langs  den  breeden  weg 
der  uiterlijke  voorstelling.  Het  Quattrocento  is  besloten, 
intiem ;  het  Cinquecento  werkende  met  groot  apparaat,  —  waar- 
tegen juist  de  Noordelijke  kunstenaars  zoo  opzagen,  —  voert  tot 
dingen,  voorstellingen,  die  de  eerste  de  beste  bewonderen  kan. 
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Deze  vormelijke,  met  statigheid  maar  zonder  verdere  complicaties 
voorgedragen  heilige  en  andere  historiën  vielen,  elementair  als 
ze  naar  het  uiterlijke  zijn,  ook  in  den  elementairen  smaak.  Zoo 
gezien  vertoont  het  Italiaansche  Cinquecento  in  zijn  klassieke 
periode  een  merkv^aardig  hoogtepunt  van  het  conventio- 
neel e.  Alle  moeilijkheden  zijn  overwonnen  en  worden  be- 
beheerscht;  men  kan  alles,  naar  den  eisch:  men  kan  een  kunst 
geven,  die  niets  meer  bij  den  beschouwer  veronderstelt  of  van 
hem  vereischt,  geen  bijzondere  kennis  van  zaken  en  zelfs  geen 
eigenlijk  kunstgevoel.  Terstond  voert  dan  echter  deze  toestand 
van  het  „arrivé"  tot  een  kunst-productie  naar  louter  vormen  en 
voorschriften,  tot  een  „schablonen-malerei",  dus  tot  een  niet 
meer  beheerschen  der  stoffelijke  gegevens.  De  Hoog-Renaissance 
culmineert  eigenlijk  slechts  één  oogenblik  en  in  weinige  groote 
meesters,  om  in  haar  „volkomenheid"  reeds  tot  manierisme  bij 
het  leven  dier  meesters  te  kenteren.  Het  gros  hunner  tijdgenooten 
en  volgelingen  zijn  naar  het  uiterlijk  even  volkomen;  zijn 
dit  ook  in  eigen  oogen  van  hun  publiek.  Dat  hun  kunst  in  den 
grond  slechts  manierisme  was,  werd  niet  beseft.  Werd  ook  niet 
beseft  door  de  Nederlandsche  kunstenaars,  die  naar  Italië  togen 
en  met  hun  Italiaansche  collega's  mee,  doch  op  hun  wijze,  zich 
beijverden  tot  het  academische  hoogtepunt  der  navolging  te 
geraken.  Het  Cinquecento  konden  zij  niet  meemaken,  omdat 
er  geen  Leonardo  en  geen  MiCHELANGELO  onder  hen  was, 
maar  wél  de  merkwaardige  kentering  van  de  geniale  „volmaakt- 
heid", tot  het  allerdaagsche  „volmaaktheid"  van  het  uiterlijke, 
het  formeele.  Ook  de  verhouding  der  echte  Romanisten  tot  de 
„antijcken"  is  in  dit  opzicht  kenmerkend.  Mabuse  en  VAN 
SCOREL  geven,  —  evenals  DüRER  — ,  blijk  van  werkelijke  studie ; 
voor  hen  zijn  deze  beelden  iets  nieuws,  niet  meer  echter  voor  de 
latere  manieristen,  die  al  dat  marmer  aankijken  met  het  con- 
ventioneele  respect  van  de  Italiaansche  academici. 

Wie  de  geschiedenis  van  het  Quattrocento  behandelt,  schrijft 
de  geschiedenis  van  een  rijke,  maar  eigenlijk  weinig  vertakte 
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kunstrichting,  doch  de  geschiedenis  van  het  Cinquecento  beweegt 
zich  feitelijk  binnen  een  kring  van  slechts  enkele  persoonlijk- 
heden. Van  een  „tijdperk"  van  het  Quattrocento  kan  men  spreken ; 
de  Hoog-Renaissance  is  geen  tijdperk,  alleen  een  verschijnsel. 
Paus  Pius  II,  Aeneas  Silvius,  de  humanist  (1458—64),  is  als 
persoonlijkheid,  zoo  al  niet  een  uit  velen,  dan  toch  een  uit  v/ei- 
nigen;  JULius  II,  (1503— '13),  staat  geheel  alleen;  —  zooals 
MiCHELANGELO  alleen  staat. 

En  toch  is  de  XVP  eeuw  o verrijk  aan  gevierde  kunstenaars, 
pronken  de  hoven  alom  met  het  verwaand  gedoe  van  de  zonen 
van  Apelles,  die  in  ijverig  en  naijverig  gunstbejag  de  kerken  van 
bonte  meesterstukken  voorzien,  om  even  kunstvaardig  bij  de 
blijde  inkomst  van  vorstelijke  personen  de  triumfbogen  met  de 
meest  vleiende  allegorieën  te  decoreeren.  Toch  is  deze  zelfde 
eeuw  van  MiCHELANGELO  de  deerniswaardige  tijd  van  vorsten- 
dienst  en  verwilderde  grotesken.  Welke  laatsten  na  Rafael 
weinig  anderen  als  PERINO  DEL  Vaga  (1499—1547)  en  GlOVANNl 
DA  Udine  ±  (1488—1526),  te  Florence  niemand,  tot  s  t  ij  1  hebben 
weten  te  verheffen. 

Dit  vergeet  men  te  veel:  dat  meesters  als  ANGELO  BRONZINO 
(1511— '74)  en  GIORGIO  Vasari  (eveneens  1511 — '74)  „navolgers" 
en  tevens  tijdgenooten  van  MiCHELANGELO  geweest  zijn  i).  Men 
vergeet  dit,  omdat  deze  en  andere  minbeduidende  meesters  in  de 
kunstgeschiedenis,  zooals  ze  ons  voor  oogen  staat,  geen  rol 
spelen,  doch  men  moet  wel  bedenken,  dat  deze  kunstenaars  in 
hun  eigen  tijd  niet  alleen  in  tel  waren,  maar  zelfs  een  hoofd- 
rol hebben  gespeeld.  Zij  typeeren  daarom  hun  tijd  beter,  dan  de 
eenzame  reus,  die  eenzaam  het  plafond  van  de  Sixtynsche  kapel 
begon  en  voltooide.  Men  vergeet  te  veel,  dat  in  de  XVI®  eeuw 
alleen  weinige  grooten  groot  zijn  en  de  meeste  er  zich  toe  be- 
palen den  bewonderden,  „goddelijk"  genoemden  RAFAEL  met 


1)  Dat  hier  van  de  verdiensten  van  B  r  o  n  z  i  n  o  als  portretschilder  wordt  afgezien,  spreekt 
van  zelf. 
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veel  vertoon  ongoddelijk  na  te  volgen.  Als  men  gewoon  is  onder 
deze  navolgers  alleen  GlULlO  ROMANO  (1492—1546)  te  vermelden, 
omdat  hij  in  het  gelid  vooraan  staat,  is  dit  zeker  eenzijdig.  Toen 
MiCHELANGELO  in  1564  Stierf,  was  het  manierisme  niet  alleen  reeds 
opgekomen,  maar  had  het  al  een  heele  geschiedenis  achter  zich. 

Evenwel  is  deze  tijd  allerminst  onmachtig  of  zelfs  decadent 
te  noemen.  Hij  toont  veeleer  het  merkwaardig  contrast  tusschen 
doelloos  krachtverspillen  in  luidruchtig,  geestloos  vertoon  eener- 
zij ds,  en  welbewuste  energie,  niet  alleen  in  MiCHELANGELO, 
maar  ook  in  bouwmeesters  als  ANTONIO  DA  Sangallo  (f  1546), 
GlACOMO  DA  VIGNOLA  (f  x573)  en  GlACOMO  DELLA  PORTA 
(f  1603),  anderzijds.  —  Of  is  hier  wel  een  contrast?  Er  is  in  de 
kunst  van  deze  geheele  periode  één  gemeenschappelijke  eigen- 
schap, die  elke  tegenstelling  opheft,  en  verklaart  tevens:  het 
„Pathos".  —  Het  Pathos  van  de  grooten  en  het  Pathos  van  de 
kleinen. 

't  Is  zeker  niet  toevallig,  dat  het  letterkundige  meesterwerk 
van  dit  tijdvak  de  „Orlando  Furioso"  van  ARIOSTO  is  (f  1533), 
een  poëem,  dat  bij  alle  kracht  en  bravour,  feitelijk  toch  ook 
„ij del"  en  uiterlijk  —  pathetisch  —  is. 

't  Is  door  den  nadruk,  die  op  het  uiterlijke,  het  organisch 
„constructieve",  gelegd  wordt,  dat  deze  geheele  tijd  zich  ken- 
merkt. Dit  streven  kon  in  de  bouwkunst,  de  kunst  der  con- 
structie, tot  een  monumentalen  stijl  voeren,  in  de  schilderkunst 
was  het  gevaar  om  tot  vormelijkheid  te  vervallen  te  groot. 
Vormelijkheid  gaat  bijna  onvermijdelijk  met  onoorspronkelijk- 
heid gepaard:  de  vaste  vormen,  die  men  noodig  heeft,  worden 
aan  de  erkende  groote  meesters  ontleend,  wier  werken  als  canon 
gaan  gelden.  Zoo  wordt  verheerlijking  het  parool  en  nadoen  het 
streven.  Zoodra  een  canon  zich  canoniseert  is  hij  fout!  sterker: 
een  verlammende  leugen.  In  het  beste  geval  wordt  het  manierisme 
academisch  manierisme. 

Het  principe,  dat  de  Caracci  tegen  het  einde  der  eeuw  brachten, 
was  geen  nieuw  standpunt,  slechts  een  poging  de  bestaande 
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academische  richting  van  manier  te  zuiveren;  een  poging,  die 
falen  moest,  omdat  het  academisme,  daar  het  uit  zijn  aard  aan 
de  subjectiviteit  vijandig  is,  noodzakelijk  tot  manier  heeft  te 
komen.  De  Caracci  voerden  het  realisme  om  zoo  te  zeggen  op 
nieuw  in,  maar  slechts  om  het  reeds  in  eigen  werken  en  geheel 
in  de  werken  hunner  leerlingen  tot  schoolsch  realisme  te  zien 
vervallen  i).  Het  academisch  beginsel  in  slechten  zin  was  reeds 
gevestigd  lang  vóór  hen,  en  had  Rome  tot  centrum,  in  de 
Accademia  di  San  Luca. 


Zoo  is  dus  niet  de  Renaissance,  maar  slechts  wat  men  de 
Na-renaissance  pleegt  te  noemen  in  de  Nederlanden  doorgedron- 
gen. Het  Quattrocento  bleef  ons  zeer  ver  staan,  en  in  de  open- 
baring, die  het  bracht,  hebben  in  het  Noorden  slechts  eenige 
enkelingen  gedeeld.  Trouwens  Quattrocento  en  Hoog-renaissance 
zijn  ook  in  Italië  tegenstellingen;  dit  leert  b.v.  weder  de  Six- 
tynsche  Kapel,  waar  de  reeks  fresco's  van  Ghirlandajo,  BOT- 
TICELLI,  PINTORICCHIO  weigeren  een  eenheid  te  vormen  met  het 
plafond  en  het  laatste  oordeel  van  MiCHELANGELO  en  daar- 
mede niet  samen  beschouwd  kunnen  worden.  Dat  leert  ook 
het  feit,  dat  de  bouwmeesters  van  de  nieuwe  St.  Pieterskerk 
reeds  bij  het  sloopen  der  oude  basiliek  in  1506,  zonder  meer 
de  schitterende  graftomben  en  monumenten,  waaraan  kunste- 
naars als  GiovANNï  Dalmata,  Mino  da  Fiesole,  Andrea 
Bregno  en  Paolo  Taccone  gewerkt  hadden,  graftomben 
en  monumenten  opgericht  door  en  voor  pausen,  die  nog  geen 
dertig  jaren  geleden  gestorven  waren,  eenvoudig  afbraken  en  bij 
stukken  en  brokken  naar  de  donkere  gewelven  der  crypta  ver- 
banden, waar  ze  rusten  tot  op  dezen  dag.  —  Er  is  een  zeer 


1)  Waarbij  voor  Guercino  in  zijn  beste  stukken  een  uitzondering  mag  worden  gemaakt ; 
hij  onderging  dan  ook  den  invloed  van  Caravaggio.  Voor  Annibale  Caracci  is 
een  ,,Linzeneter"  uitzondering,  geen  regel. 
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nauw  verband  tusschen  Hoog-renaissance  en  barok ;  het  verband 
tusschen  Vroeg-  en  Hoog-renaissance  is  zwak  te  noemen. 

De  Nederlandsche  Romanisten  zagen  in  de  Sixtynsche  Kapel 
alleen  MiCHELANGELO,  aanbaden  RAFAEL  en  zijn  stanzen; 
zagen  en  aanbaden  het  uiterlijke  wel  te  verstaan  en  hieven  hun 
lofliederen  aan  in  den  trant  als  door  Vasari  en  zijn  consorten 
werd  aangegeven.  Die  kon  het  dan  ook  met  onderscheidene  der 
Nederlandsche  kunstenaars  wonderwel  vinden  en  had  er  niet 
weinige  in  zijn  gevolg!  Als  men  VASARI  leest,  vergeeft  menden 
Nederlandschen  manieristen  reeds  veel ;  wanneer  men  hem  ziet, 
bij  voorkeur  in  zijn  vaderstad  Arezzo,  vergeeft  men  hun  alles! 

Wat  in  de  XV^  eeuw  de  Vlamingen  naar  Italië  had  gevoerd, 
was  de  smaak  en  de  voorliefde  van  vorstelijke  en  aanzienlijke 
kenners.  Zoo  werkte  in  1450  ROGIER  VAN  DER  WEIJDEN  aan  het 
hof  van  Ferrara  en  daarna  te  Rome,  en  werd  een  kwart  eeuw 
later  JOOST  VAN  GHENT  door  FEDERIGO  DA  MONTEFELTRE  naar 
Urbino  geroepen,  door  dezen  gesteld  boven  de  Italiaansche  kun- 
stenaars van  zijn  tijd.  De  meesters  van  de  XVP  eeuw  komen 
naar  Italië  uit  eigen  voorliefde  en  doen  daar  al  het  moge- 
lijke om  hun  nationalen  aard  af  te  leggen.  Zij  laten  zich  niet 
gelijk  hun  voorgangers  als  onafhankelijke  meesters  naast  de 
Italianen  gelden,  maar  zoeken  er  roem  in  zich  zoo  ijverig  moge- 
lijk naar  de  Italiaansche  manier  te  vormen.  In  de  XV®  eeuw 
kan  men  spreken  van  de  Nederlandsche  kunst  en  haar  invloed 
in  Italië,  in  de  XVP  van  de  Nederlandsche  kunstenaars  in  Italië ; 
en  van  hun  werken,  als  men  met  zijn  smaak  te  rade  gaat,  — 
liever  niet. 

Voor  de  Nederlandsche  romanisten  is  het  ook  opmerkelijk, 
dat  hun  richting  terstond  tot  mode  werd! 

Margaretha  van  Parma,  een  Italiaansche  vorstin,  maakte 
Barend  van  Orley  tot  haar  hofschilder,  Farnese  en  de 
Aartshertogen  kozen  een  OTTO  Vaenius,  die  weinig  vermoedde 
wat  voor  een  leerling  hij  in  RUBENS  zou  hebben,  't  Is  maar  al 
te  begrijpelijk,  en  gelet  op  den  geest  van  den  tijd,  geenszins 
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een  raadsel,  hoe  deze  meesters,  eenmaal  uit  Italië  in  hun  Vader- 
land teruggekeerd,  als  baanbrekers  van  een  heerlijke,  nieuwe 
kunst  werden  begroet  en  gevierd.  Dat  waren  zij  ook!  Den  eer- 
naam van  „Vlaamschen  Rafael",  die  er  verscheidene  moesten 
deelen,  willen  wij  hun  niet  eens  afhandig  maken,  alleen  met  het 
noodige  voorbehoud  toekennen,  en  juist  verstaan.  Zooals  men 
de  Italianiseerende  meesters  in  alles  juist  moet  verstaan,  zoowel 
de  leden  van  de  „Broederschap  der  Romanisten",  die  te  Ant- 
werpen werd  opgericht,  als  hun  geestverwanten  elders. 

In  het  genoemde  genootschap  werden  alleen  die  kunstenaars 
opgenomen,  welke  Rome  werkelijk  hadden  bezocht.  Feitelijk 
mag  men  dan  ook  alleen  hen  „Romanisten"  noemen,  die  tot 
dezen  kring  van  uitverkorenen  hebben  behoord,  maar  de  naam 
is  te  geschikt,  om  er  niet  alle  schilders,  ook  van  de  andere 
locale  scholen,  onder  samen  te  vatten,  die  in  de  XVI^  eeuw  op 
de  bewuste  manier  hebben  gewerkt.  In  dezen  laatsten  zin  wordt 
het  woord  „Romanisten"  hier  dus  voortdurend  gebruikt,  en  dit 
geschiedt  met  te  meer  recht,  omdat  van  de  „Broederschap  der 
Romanisten"  toch  weinig  meer  bekend  is,  dan  dat  zij  bestaan 
heeft.  De  naam  is  in  de  kunstgeschiedenis  op  zich  zelf  reeds 
niet  anders  dan  een  term:  een  juiste  term. 
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HOOFDSTUK  II 


DE  OPKOMST  VAN  DE  ITALIANISEERENDE 
RICHTING  IN  VLAANDEREN. 

Wanneer  de  invloed  van  Italië  op  de  Nederlanden  begint  is 
zeer  moeilijk  aan  te  geven.  De  vroegste  betrekkingen  gaan  al  op 
den  Romeinschen  tijd  terug  en  sedert  dien  heeft  Italië  deze  ge- 
westen eigenlijk  nimmer  meer  losgelaten.  Ook  in  de  middel- 
eeuwen niet.  Hierbij  heb  ik  niet  alleen  het  oog  op  de  heilige 
betrekkingen  met  het  Roomsche  Rome,  maar  ook  b.v.  op  de 
zeer  onheilige  relaties  van  Hollandsche  graven  met  Noord-Itali- 
aansche  geldschieters  en  op  de  nooit  onderbroken  handelsbelan- 
gen in  het  algemeen.  Tot  na  het  einde  der  middeleeuwen  waren 
Italië  en  de  Bourgondische  Nederlanden  in  Europa  de  beide 
cultuur-centra  bij  uitnemendheid  en  stonden  met  elkaar  in  het 
levendigste  verkeer.  Tal  van  Vlaamsche  ambachtslieden,  waar- 
onder juist  zeer  veel  beoefenaars  van  kunstambachten,  vestigden 
zich  in  de  verschillende  Italiaansche  steden,  vooral  te  Rome; 
zooals  vele  Italianen  te  Brugge  en  Antwerpen  woonden.  De 
Vlaamsche  goudsmeden  en  iets  later  de  tapijtwevers  waren  om 
hun  vakkennis  over  de  Alpen  zeer  gezocht.  De  broederschap 
der  Vlaamsche  kooplieden  te  Rome  („Compagnia  dei  merciari 
fiamenghi"),  die  in  1507  werd  opgericht  en  in  de  kerk  S.  Lorenzo 
in  Damaso  (Cancellaria)  haar  zetel  en  eigen  altaar  had,  gaat  op 
een  oudere  vereeniging  van  Vlaamsche  handelaars  terug,  waar- 
over reeds  uit  het  midden  der  XV^  eeuw  berichten  tot  ons  komen 


1)  Franzini,  Roma  antica  e  moderna.  (Roma  1653).  p.  232. 
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Ondanks  al  deze  betrekkingen,  ook  op  artistiek  gebied,  begint 
echter  de  feitelijke  invloed  van  de  Italiaansche  kunst  op  die 
der  Nederlanden  eerst  in  het  eerste  kwartaal  der  XVI®  eeuw 
merkbaar  te  worden.  Tot  dien  tijd  behoedde  de  krachtige  bloei 
van  de  Vlaamsche  school  zelve  haar  voor  afhankelijkheid.  De 
werken  der  Zuid-Nederlandsche  gotieken  waren,  zooals  reeds 
werd  opgemerkt,  in  Italië  zeer  gewaardeerd,  zoo  zelfs,  dat  een 
bepaald  sterke  Vlaamsche  invloed  op  sommige  locale  scholen 
(Genua,  Napels,  Sicilië)  is  aan  te  wijzen  Nog  tot  in  het  begin 
van  de  XVI®  eeuw  zijn  de  Vlamingen  in  Italië  nog  te  veel  in  tel 
om  feitelijk  over  te  nemen.  Het  Quattrocento,  dat  in  zijn  Kunst- 
beoordeeüng  lang  niet  bekrompen  of  eenzijdig  was,  en  zelf  soms 
veel  „gotiek"  aan  zich  had,  liet  hen  gelden  en  zij  lieten  zich  zelf 
gelden.  In  den  loop  van  de  volgende  eeuw  wordt  dit  allengs 
anders.  Het  begint  met  het  ontleenen  van  uiterlijkheden,  van 
mode-grapjes  als  Italiaansche  decoratie  op  een  pilaster  en  het 
steeds  terugkeerende  motief  der  naakte  guirlande-dragende  putti, 
aangebracht  als  decoratie  boven  een  deur  (op  de  wijze  der 
reliëfs  van  MiNO  DA  FlESOLE  e.  a.)  2) ;  om  dan  over  te  gaan  op 
costuum  en  houding  van  bepaalde  figuren,  ten  slotte  op  de  com- 
positie dier  figuren,  op  de  schildering,  op  de  voorstelling  en  op 
den  geheelen  s  t  ij  1 ;  waarmede  de  heerschappij  volkomen  is 
geworden  en  het  Romanisme  komt  tot  de  volheid  van  zijn  dagen. 

Uiterlijke  aardigheidjes  in  decoratie  en  architectuur,  die  het 
wezen  van  een  kunst  nog  niet  raken,  vindt  men  reeds  bij 
Memling  en  bij  Gerard  David  aangeduid,  doch  daar  als  iets 
toevalligs,  dat  even  goed  anders  had  kunnen  zijn.  Het  opzettelijk 


1)  Een  dergelijke  navolging  der  Vlaamsche  primitieven  in  Spanje  en  in  Portugal:  Vgl. 
Emile  Bertaux  in  Michers,  Histoire  de  l'Art  III  p.  767  vgg.  en  litter.  ald.  p.  827. 

2)  In  de  schilderkunst  is  het  motief  zeldzamer,  doch  komt  toch  reeds  voor,  b.v.  bij 
Gregorio  Schiavone  (f  1470)  op  zijn  vaak  geciteerde  „Madonna"  in  de  pinacotheek 
te  Turijn.  Vgl.  Glück,  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.  XXII  p.  5 :  —  „Jene  Putten  mit  lebenden  Blumen- 
und  Früchtengehangen,  die  das  früheste  Beispiel  italienischer  Einwirkung  sind  und  zuerst 
in  Brügge  auftauchen,  stammen  wohl  ursprünglich  aus  Padua  und  fanden  vielleicht  über 
Venedig  ihren  Weg  in  die  Niederlande. 
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afkijken  van  Italië,  en  het  opzettelijk  prijs  geven  van  eigen 
karakter,  omdat  men  Italië  beter  vindt,  wordt  het  eerst  in  de 
navolgers  van  QuiNTEN  MASSIJS  aangetroffen  i). 

QuiNTEN  MASSIJS  (1466 — 1530)  is  zelf  nog  geen  romanist  en 
ook  veel  te  zelfstandig  om  er  voor  door  te  gaan,  doch  zijn  na- 
volgers waren  het,  te  beginnen  met  zijn  zoon  Jan.  Toch  vertoont 
QuiNTEN  al  zeer  bepaalde  symptomen,  beter  gezegd  voorteekens 
van  de  komende  richting.  Met  hem  bereikt  de  nationale  Vlaamsche 
kunst  een  hoogtepunt,  maar  men  ziet  op  zijn  werken  reeds  de 
veelzeggende  renaissance-architectuur,  wel  niet  beginselvast  en 
nog  weinig  waarschijnlijk,  maar  toch  als  verschijnsel  teekenend. 
Hier  is  al  meer  dan  enkel  een  spel  met  wat  ontleende  gegevens. 
Ook  is  bij  MASSIJS  in  het  figureele  gedeelte  van  zijn  werken  al 
een  toenadering  tot  den  „grooten  stijl"  te  bespeuren,  zonder  dat 
hier  de  ontleening  bepaald  is  aan  te  wijzen.  Mogelijk  is  de  meester 
in  Italië  geweest,  in  elk  geval  schijnt  hij  in  het  buitenland  gereisd 
te  hebben,  maar  als  men  zijn  verblijf  aan  gene  zijde  der  Alpen 
alleen  uit  de  bovengenoemde  architectuur  wil  opmaken,  dan 
blijft  het  al  heel  onzeker  2). 

Het  volgende  geslacht  is  met  JAN  MASSIJS  (1509 — 1575)  den 
breeden  weg  al  een  heel  eind  op.  Hij  bezondigt  zich  rechts  en 
links,  zeer  ten  nadeele  van  zijn  „Erfreulichkeit".  Hij  is  stellig 
in  Italië  geweest,  misschien  nadat  hij  in  1544  als  ketter  uit 
Antwerpen  was  verbannen,  waar  hij  eerst  in  of  tegen  1558  is 
teruggekomen.  Hij  schilderde  weinig  stukken  met  heilige  voor- 
stellingen en  als  hij  zijn  stoffen  aan  den  bijbel  ontleent,  is  het 
hem  dikwijls  niet  zoo  zeer  om  het  stichtelijke  te  doen.  („Loth 
en  zijn  dochters",  van  1563,  in  het  museum  te  Weenen;  „idem" 
van  1565,  te  Brussel;  „Susanna  en  de  Ouderlingen",  aldaar; 

1)  Over  de  betrekkingen  tusschen  de  Nederlandsche  en  Italiaansche  kunst  der  Vroeg- 
Renaissance  is  geschreven  door  A.  Warburg,  (Flandrische  Kunst  und  florentinische  Frühre- 
naissance).  Jahrh.  d.  K.  Preuss.  Kunstsamml.  XXIII  (1902)  p.  247.  —  Ook  door  Jac.  Mesnil  in 
Onze  Kunst,  1902,  I  113  ;  II  41.  —  1904,  I  p.  1  en  165. 

2)  Over  Quinten  M  a  s  s  ij  s  zie  :  Dr.  W.  Cohen,  Stadiën  zu  Quinten  Metsijs.  (Bonn  1904). 
—  J.  de  Bosschere,  Qaentin  Metsijs.  (Bruxelles  1908).  Met  bibliographie. 


21 


„David  en  Bathseba",  in  het  Louvre;  „idem"  te  Stuttgart  i); 
Judith  met  het  hoofd  van  Holofernes",  verzameling  Dannat  te 
Parijs).  Vooral  zulke  stukken,  en  ook  andere  van  meer  devoten 
aard,  bewijzen  genoeg,  dat  JAN  Massijs  uit  Italië  heel  wat  manier 
heeft  meegebracht.  Toch  is  hij  opmerkelijk  en  juist  als  Romanist 
van  meer  dan  historisch  belang.  Van  de  laatstgenoemde  categorie 
zijner  werken  mag  het  paneeltje  in  het  museum  te  Antwerpen: 
„Een  vrouw  weigert  Jozef  en  Maria  onderdak  op  hun  vlucht 
naar  Egypte",  —  het  eerste  stuk,  dat  van  den  meester  na  zijn 
terugkeer  te  Antwerpen  bekend  is,  —  alleen  reeds  om  de  voor- 
stelling en  de  „Breughelsche"  kleur  vermeld  worden;  naast  de 
„Genezing  van  Tobias'  vader",  van  1564,  in  hetzelfde  museum. 

De  andere  zoon  van  QuiNTEN  MASSIJS,  CORNELIS  (±  1512— 
na  1580),  toont  zich  in  de  schilderijen,  die  van  hem  bekend  zijn, 
zooals  het  Kostelijk  landschap  met  de  geschiedenis  van  den 
voerman,  van  1543,  in  het  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn, 
allerminst  een  romanist,  maar  op-en-top  een  meester  uit  het 
kamp  van  den  Boeren  Breughel. 

In  denzelfden  trant  is  een  werk  van  1547,  „de  Jaloersche  Boerin" 
in  de  collectie  Camberlyn  d'Amougies  te  Brussel,  en  de  „Terugkeer 
van  den  Verloren  Zoon",  van  1538,  in  het  Rijks-Museum  te 
Amsterdam.  Evenwel  is  zijn  prentwerk  voor  een  belangrijk  deel 
naar  de  Italiaansche  mode,  op  de  manier  van  de  werken  van 
zijn  broer  JAN.  Dat  hij  eerst  ±  1562  na  een  verblijf  in  Italië  tot  de 
Romanisten  zou  zijn  overgeloopen,  is  onjuist,  't  Is  zeer  wel  moge- 
gelijk,  dat  hij  Italië  bereisde,  maar  de  dateeringen  van  zijn  bladen 
bewijzen  terstond,  dat  hij  het  „Breughelsche"  genre  en  de  „Renais- 
sance-stoffen"  geheel  door  elkaar  behandelde. 

JAN  SANDERS,  gezegd  jAN  VAN  Hemessen  (±  1504— vóor  1566), 
die  sedert  de  uitspraak  van  O.  EiSENMANN  2)  algemeen  met  den 


1)  Toegeschreven  door  H  ij  m  a  n  s  in  de  Gazette  des  Beaux  Arts,  1902,  II  p,  304;  naar  aan- 
leiding van  het  volgende  genoemde  stuk,  waarvan  een  afbeelding  is  toegevoegd.  (Artikel 
over  de  Tentoonst.  te  Brugge.) 

2)  Repertorium  VII  (1884)  p.  209;  vgl.  Wh.  Bode  ald.  X  (1889)  p.  45.  —  Nader:  Felix  Graefe, 
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meester  van  het  Brunswijker  monogram  vereenzelvigd  werd, 
tot  GUSTAV  GlüCK  onlangs  in  Thieme-Becker's  Künstlerlexicon 
met  aanvoering  van  goede  gronden  betoogde,  dat  deze  anonieme 
kunstenaar  met  JAN  VAN  Amstel,  gezegd  JAN  DE  HOLLANDER, 
identiek  is,  die  tusschen  1527  en  1540  te  Antwerpen  werkte,  kan 
men  zoo  min  als  CORNELIS  MASSIJS  een  romanist  noemen. 
Toch  is  een  Italiaansche  invloed  in  zijn  werken  onmiskenbaar. 
Te  Antwerpen  was  hij  in  1519  leerling  van  HENDRIK  VAN 
Kleef  en  werd  in  1524  meester  van  het  gilde,  om  in  1551 
naar  Haarlem  te  verhuizen.  In  een  werk  als  de  „Verloren  Zoon*'  in 
het  museum  te  Brussel  (1538)  is  in  verkortingen,  hoofd  wendingen 
en  handgebaren  de  vrijmakende  invloed  van  den  nieuwen  stijl 
op  te  merken,  terwijl  de  geheele  compositie,  door  de  groepeering 
der  figuren  en  de  afsnijding  der  perspektivisch  juist  geziene 
renaissance-hal,  van  een  veelzeggende  beslotenheid  is.  Gewezen 
moet  hier  ook  worden  op  het  Venetiaansche  kostuum  en  kapsel 
van  de  vrouwen  op  den  voorgrond,  waar  de  verloren  zoon  als 
een  Duitsch  lansknecht  gekleed  is.  Een  ander  stuk  van  den 
meester,  „de  Heilige  Familie"  in  de  Pinacotheek  te  München 
is  samengesteld  uit  Rafaelitische  en  Leonardeske  gegevens. 

Opmerkelijker  ontleeningen  vertoont  nog  een  ander  werk  in 
hetzelfde  museum,  dat  echter  niet  zonder  voorbehoud  mag  toe- 
geschreven worden,  namelijk  „de  zegening  van  Jacob  door  Isaak". 
Hier  gaat  de  houding  van  Isaak  terug  op  de  figuur  van  God- 
Vader  op  MiCHELANGELO'S.  „Schepping  van  het  licht"  in  de 
Sixtijnsche  Kapel,  hoe  weinig  zich  het  gebaar  tot  een  „zegening" 
ook  leende!  Van  een  feitelijke  overname  is  hier,  zooals  in  de 
meeste  gevallen  van  dergelijke  navolging,  geen  sprake ;  de  schilder 
gebruikte  eenvoudig  de  geste,  zooals  hij  een  andere  gebruikt  zou 
hebben.  Het  hem  dienstig  motief  ontleende  hij  waarschijnlijk 
aan  het  prentwerk  van  Marcantonio.  Volgens  de  inzichten  der 


Jan  Sanders  van  Hemessen  und  seine  Identification  mit  dem  Braunschweiger  Monogrammisten. 
(Leipzig  1909).  en  Sitzangsberichte  der  kanstgeschichtl.  Gesellschaft  Berlin ;  Nov.  1909,  Febr.  1910. 
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XVI®  eeuw  was  dat  immers  de  bestemming  van  plaatwerken: 
studiemateriaal  te  zijn,  waarmee  men  bij  zijn  composities  des- 
gewenscht  te  rade  kon  gaan.  MARCANTONIO  was  in  dezen 
een  algemeen  benutte  bron,  zooals  ook  b.v.  de  gravures  naar 
Federico  Zuccari  1). 

Vooral  een  meester  van  het  genre  van  Hemessen,  die  misschien 
weinig  Italiaansche  vormen  bestudeerd  en  verwerkt  had  en  de 
„groote  meesters"  niet  uit  aanschouwing  kende,  kan  er  licht  toe 
gekomen  zijn  geheel  op  een  handleiding  af  te  gaan,  wanneer  hij 
wat  anders  dan  populaire  stoffen  had  te  schilderen.  De  figuur 
van  een  knielenden  Jacob,  die  geheel,  tot  de  typische  behandeling 
van  het  haar  toe,  naar  MARCANTONIO  gevolgd  is,  bewijst  in  dit 
geval  afdoende  wat  de  bron  was.  De  wonderlijke  houding  van 
de  achterover  leunende  Rebecca  is  niet  op  een  bepaald  voor- 
beeld terug  te  brengen;  aan  de  Sixtijnsche  Kapel  wordt  men 
weder  herinnerd,  zonder  dat  een  der  Sibyllen  of  een  andere 
figuur  is  aan  te  wijzen. 

Marinus  van  Roemers wael  (Marinus  de  Zeeuw  ±  1497- 
na  1567)  sluit  zich  bij  HEMESSEN  aan  en  is  navolger  van  QuiNTEN 
Massijs  in  diens  genrestukken  met  halffiguren.  Ook  deze  schilder 
van  populaire  voorstellingen  was  een  ketter  en  moest  in  1567 
te  Antwerpen  in  een  processie  boete  doen,  omdat  hij  in  Augustus 
van  het  vorige  jaar  aan  de  plundering  van  de  Westmonsterkerk 
te  Middelburg  had  deelgenomen. 

Van  de  navolgers  van  QuiNTEN  MASSIJS  in  meer  romanis- 
tisch genre  mogen  hier  vier  opmerkelijke  anonymi  genoemd 
worden : 

1®  De  meester  van  de  „Aanbidding  der  Koningen"  in  het 
Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn  (n^.  569^). 

2®   De  schilder  van  de  „H.  Magdalena"  in  hetzelfde  museum 


i)  Veelzeggend  is  een  titel  als  de  volgende:  j,Variae  variarum  regionum  typographiae  Adam- 
brationes  inpablicam  pictoram  usum  a  Hieronimo  Cok  delineatae  in  aes  incisae  et  editae, 
Antverpiae  1558. 
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(no.  574^),  in  wien  wellicht  een  Noord-Nederlandsch  meester 
gezien  moet  worden  i). 

3©  De  sterk  Italianiseerende  meester  van  de  „Madonna  met 
het  Kind"  in  het  Rijks-Museum  te  Amsterdam  (n^.  1529),  die 
ook  tot  GOSSAERT  Mabuse  nadert. 

4e  De  schilder  van  „Maria,  't  Jezuskind  en  het  lam"  in  de 
verzameling  van  den  graaf  RACZYNSKI  te  Posen,  welk  werk  in 
de  figuren  gecopieerd  is  naar  Leonardo's  „Madonna  met  de  H. 
Anna"  in  het  Louvre.  Behalve  dat  de  H.  Anna  is  weggelaten  en 
het  berglandschap  door  een  meer  Vlaamsch  vergezicht  is  ver- 
vangen, bestaat  het  verschil  alleen  in  details  2). 


Een  voorlooper  van  de  Italianiseerende  richting  op  andere, 
meer  „gotieke"  wijze  als  QUINTEN  MASSIJS,  hoezeer  ook  aan 
diens  invloed  niet  vreemd,  is  de  veelbesproken  „MEESTER  VAN 
DEN  DOOD  VAN  MARIA",  die  men  sedert  de  uitspraken  van 
Eduard  Firmenich-Richartz  3)  en  Aldenhoven  gewoon  is 
met  den  Antwerpschen  schilder  JOOST  VAN  Cleef  (f  1540)  te 
identificeeren,  ondanks  het  verontwaardigd  protest  van  Prof. 
Alfred  VON  WURZBACH,  die  er  aan  vasthoudt,  dat  men  inden 
„Meister  des  Todes  Mariae"  niemand  anders  dan  Jan  van 
SCOREL  te  zien  heeft  s). 


1)  Het  stuk  is  in  1897  aangekocht  uit  de  Galleria  Mansi  te  Lucca,  doch  niet  uit  de  be- 
kende verzameling  van  dien  naam,  maar  uit  de  in  veiling  gebrachte  kleinere  collectie  van 
den  markies  Giovanbattista  Mansi  (a  S.  Maria  Forisportam). 

2)  Waarschijnlijk  is  er  een  carton  van  Leonardo  geweest,  waarop  de  H.  Anna  niet 
voorkwam.  Andere  herhalingen  der  compositie  zonder  de  H.  Anna  vertoonen  de  werken 
van  Leonardo*s  leerling :  Giampietrino  Rizzijin  het  museum  Poldi-Pezzoli  te 
Milaan  en  in  de  Galleria  di  Brera  aldaar.  Men  vergel.  ook  R  a  f  a  ë  1  s  „H.  Familie  met  het 
lam"  in  het  Prado. 

3)  Zeitschrift  für  Bild.  Kunst,  1894  p.  187.  —  Vgl.  ook  p.  224. 

4)  C.  Aldenhoven  u.  L.  Scheibier,  Geschichte  der  Kölner  Malerschnle.  (Lübeck  1894)  p.  310. 

5)  „Die  Scoreelfrage."  —  Ndl.  KL.  II  p.  599.  —  De  verdere  litteratuur  over  de  twistvraag 
zie  aldaar,  alsook  vooral :  Karl  Woermanns  Katalog  der  Königl.  Gemaldegalerie  zu 
Dresden.  7e  Aufl.  (Dresden.  1908)  p.  266. 
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De  kansen  van  Joost  van  Cleef  staan  echter,  ook  op  grond 
van  latere  onderzoekingen,  zoo  gunstig,  dat  er  weinig  twijfel 
overblijft,  of  men  heeft  in  hem  den  waren  „MEESTER  VAN  DEN 
DOOD  VAN  Maria"  te  zien.  De  werken  van  dezen  schilder  zijn 
in  Italië  en  met  name  te  Genua,  zoo  opvallend  talrijk,  dat  het 
zeer  waarschijnlijk  is,  dat  hij  daar  werkzaam  is  geweest.  Lang 
kan  echter  dit  verblijf  in  geen  geval  geweest  zijn.  Verscheidene 
stukken  heeft  de  meester  er  voor  kerken  geleverd.  In  het  secure 
Italië  werden  zulke  bestellingen  gewoonlijk  bij  notariëele  acte 
gedaan;  zoo  is  het  zeer  wel  mogelijk,  dat  de  bijzonder  volledig 
bewaarde  archieven  der  Republiek  in  dezen  eenmaal  opheldering 
zullen  geven. 

JOOST  VAN  Cleef  is  een  eerste-rang  meester;  in  het  wezen- 
lijke van  zijn  kunst  nog  geheel  van  Italië  onafhankelijk.  De 
„renaissance"  doet  zich  bij  hem  enkel  nog  in  uiterlijkheden 
kennen,  zooals  in  het  ornament  op  pilasters  en  basementen,  en 
in  andere  architectonische  bijzonderheden,  ook  in  de  gebaren  en 
standen  zijner  personen  en  in  sommige  gezichtstypes.  Hij  gebruikt 
de  Italiaansche  gegevens  om  zijn  kunst  te  verrijken,  niet  om 
haar  te  vervormen.  Van  een  studie  der  Italianen  is  daarom  bij 
hem  nog  geen  sprake;  hij  tracht  niet  zooals  zijn  tijdgenoot 
Mabuse  in  hun  stijl  door  te  dringen  en  zich  dien  eigen  te  maken. 

Vermoedelijk  was  hij  de  leerling  van  JAN  JOOST  VAN  Calcar. 
In  1511  trad  hij  in  het  gild  te  Antwerpen;  in  1515  moet  hij  het 
altaar  met  den  „kleinen  Dood  van  Maria"  voor  de  familie 
Hackenay  te  Keulen  geleverd  hebben;  den  „grooten  Dood  van 
Maria",  nu  in  de  Pinacotheek  te  München,  weinig  later. 

De  echtheid  van  het  jaartal  1517  op  een  zich  in  de  ontoegan- 
kelijke verzameling  Balbi-Senarega  te  Genua  bevindende  „Aan- 
bidding der  herders"  is  onzeker  i).  In  1519  was  de  meester  te 
Antwerpen  deken  van  het  gild  en  zijn  verblijf  is  daar  verder 
voor  de  hier  volgende  jaren  aangetoond :  1520,  1523,  1525,  1528, 


1)  Vgl.  Burckhardt,  Cicerone  (loe  Aufl.  1910)  II  p.  757. 
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i535j  1536  en  (f)  1540.  Hij  wordt  door  VAN  MANDER  vermeld  als 
schilder  van  „Mary-beelden  met  Engelen",  en  wel  in  het  leven 
van  den  jongeren  JOOST  VAN  Cleef,  gezegd  de  SOTTE  VAN 
Cleef,  met  de  bijvoeging  dat  de  schrijver  niet  weet,  of  hij  van 
dezen  familie  was  i). 

Het  geheele  oeuvre  van  den  „MEESTER  VAN  DEN  DOOD  VAN 
Maria"  behoeft  hier  niet  behandeld  te  worden;  wat  de  zich  in 
Italië  bevindende  en  daarmede  verwante  stukken  betreft,  laat 
het  zich  in  hoofdzaak  als  volgt  samenstellen:  Het  voortreffelijke 
drieluik  in  de  kerk  van  San  Donato  te  Genua,  met  het  lievelings- 
onderwerp van  den  schilder:  de  „Aanbidding  der  Wijzen"  (Af b.  1) 
is  een  typisch  werk  uit  zijn  bloeitijd,  na  1520.  De  bovengenoemde 
eigenschappen  van  zijn  kunst,  zijn  verhouding  tot  de  Italianen 
in  het  algemeen,  zijn  verhouding  tot  Mabuse  in  het  type  van 
de  Madonna  en  de  H.  Magdalena,  zijn  er  duidelijk  in  op  te 
merken.  Twee  dergelijke  stukken  bevinden  zich  in  het  museum 
te  Dresden,  waarvan  een,  de  z.g.  „Groote  aanbidding  der  Koningen", 
afkomstig  uit  de  kerk  van  S.  Luca  d'Erba  bij  Genua,  aanmer- 
kelijk later  dan  het  triptiek  in  S.  Donato  geschilderd  moet  zijn. 
De  „Kleine  aanbidding"  te  Dresden  daarentegen  is  naar  mijne 
meening  eerder  iets  vroeger  ontstaan. 

Nog  een  andere,  met  het  werk  van  S.  Donato  geheel  gelijk- 
tijdige „Aanbidding  der  Wijzen"  hangt  in  het  museum  te  Napels, 
met  een  ander  jonger  werk,  een  „Kruisiging",  die  op  het  linker  luik 
het  jaartal  '15  voert.  Een  werkplaats-copie  naar  het  middenluik 
van  dit  stuk  bevindt  zich  in  de  Oude  Pinacotheek  te  München. 
Eveneens  een  vroeg  werk,  ongeveer  uit  dezen  tijd  is  de  „Heilige 
Familie"  te  Brussel.  Een  andere  „Heilige  Familie"  bevindt 
zich  in  de  verzameling  Balbi-Senarega  te  Genua.  Onder  de 
zes  werken  van  den  meester,  die  de  catalogus  van  het  museum  te 
Weenen,  vermeldt,  is  het  portret  van  den  kardinaal  CLESIUS; 
geschilderd  kort  na  1530,  daar  CLESIUS  in  dit  jaar  tot  kardinaal 


1)  Hymans  van  Mander,  I  p.  243.  —  (ed.  1604  f.  226b). 
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werd  verheven.  Een  ander  en  misschien  oorspronkelijker  exem- 
plaar van  dit  portret  bevindt  zich  in  de  Galleria  Nazionale  (Pal. 
Corsini)  te  Rome  i).  Van  de  andere  portretten  van  den  meester 
mogen  hier  vermeld  worden  het  mansportret  te  Berlijn  en  het 
dubbelportret  van  een  Vlaamsch  echtpaar  te  Florence  in  de 
Uffizi  (gedat.  1520),  't  laatste  op  naam  van  QUINTEN  Massijs. 

Van  de  andere  portretten,  die  als  werken  van  JOOST  VAN 
Cleef  doorgaan,  zijn  er  wellicht  enkele,  volgens  JUSTI  zelfs  het 
portret  van  Clesius  te  Weenen  eerder  aan  zijn  navolger 
Bartholomeus  BRUIJN  toe  te  schrijven.  Deze  BARTHOLOMEUS 
Bruijn  (1493 — 1556/57)  is,  hoewel  hij  sedert  1515  te  Keulen  werkte 
en  daar  stierf,  wel  met  zekerheid  uit  de  Nederlanden  afkomstig, 
waarop  ook  de  spelling  van  zijn  naam  wijst.  Een  vroeg  werk 
van  hem  is  het  drieluik  met  de  „Kruisiging"  in  de  Pinacotheek 
te  München.  Later  ging  hij  onder  invloed  van  de  Hollanders 
meer  tot  de  italianiseerende  richting  over  3). 

Wat  nog  Joost  van  Cleef  aangaat  mag  er  hier  de  aandacht 
op  gevestigd  worden,  dat  hij  nader  staat  tot  den  „HENDRIK 
Bles"  van  de  Münchener  „Aanbidding"  als  men  tot  dusver  heeft 
opgemerkt,  niet  alleen  in  de  geheele  opvatting  maar  ook  in  de 
opstelling  der  figuren  en  in  de  gebruikmaking  der  architectuur. 
Wanneer  de  door  GlüCK  uitgesproken  en  door  FRiEDLaNDER 
bevestigde  meening  juist  is,  dat  de  signatuur  op  de  „Aanbidding 
der  Koningen"  in  de  Pinacotheek  te  München  onecht  is  dan 
wordt  daarmede  ook  het  drieluik  in  de  Pinacotheek  te  Bologna 
met  de  „Geschiedenis  van  Esther"  (Afb.  2  en  3)  aan  den 
P  s  e  u  d  O-Bles  toegewezen,  die  zich  gaandeweg  in  verschil- 


1)  Giovanni  Zippel,  Un  ritratto  celebre  di  Bernardo  Clesio  (Trento  1898.) 

2)  Catal.  1907,  p.  160. 

3)  E.  Firmenich  Richartz,  Bartholomeas  Bruijn.  (Leipzig  1891). 

4)  Gustav  Glück  (Beitrage  zur  Geschichte  der  Antwerpner  Malerschule).  Jahrb.  d.  Ah.  Kh. 
XXII  (1901)  p.  8.  —  Friedlander  (die  Brügger  Leihausstellung  van  1902)  Repert.  XXVI  (1903) 
p.  160.  —  Dez.  Berichten  aas  der  kgl.  Kanstsamml.  Juni  1908.  —  Vgl.  ook  over  den  meester 
Jacobsen  in  Gaz.  des  Beaux  Arts,  1906  p.  36;  Hagelstange.  Repert.  XXVII  (1904)  p.  161. 
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lende  meesters  zal  op  laten  lossen.  Een  hoofdwerk  der  groep  is 
het  drieluik  met  „Johannes  den  Dooper"  in  de  kerk  van  S. 
Spirito  te  Messina.  Wat  verder  in  verschillende  Italiaansche 
musea,  te  Rome  en  elders,  op  naam  van  BLES  hangt,  is  meestal 
zoowel  hem  als  zijn  dubbelgangers  ten  eenenmale  vreemd.  Hier  een 
schifting  te  geven  ligt  evenzeer  buiten  ons  bestek  als  buiten  ons 
vermogen.  De  aanwijzingen  door  BURCHHARDT  in  den  Cicerone 
gegeven  i)  waren,  zooals  van  zelf  spreekt,  geheel  voorloopig  en 
zijn  daardoor  niet  betrouwbaar.  Bij  de  bespreking  van  het  met 
de  Romanisten  gelijktijdige  landschap  zal  op  den  waren  BLES 
nader  worden  teruggekomen.  Deze  werd  +  1480  te  Bouvines 
geboren  en  was,  vóór  hij  in  1521  te  Mechelen  opduikt,  stellig  in 
Italië,  waar  zijn  verblijf  met  het  veronderstelde  van  JOOST  VAN 
Cleef  zeer  wel  kan  samengevallen  zijn.  Hij  stierf  kort  voor 
1550,  naar  men  vermoedt  te  Luik. 

Zeer  merkwaardig,  als  bepaald  staande  tusschen  JOOST  VAN 
Cleef  en  den  Münchener  Pseudo-Bles,  is  de  meester  van  een  trip- 
tychon  in  de  Pinacoteca  di  Brera  te  Milaan  (No.  620.  Af b.  4),  afkom- 
stig uit  de  Chiesa  delle  Convertite  te  Venetië.  Het  stuk  vertoont  op 
het  midden-paneel  de  „Aanbidding  der  Koningen",  op  de  luiken 
links  de  „Geboorte"  als  nachtstuk,  rechts  de  „Vlucht  naar 
Egypte".  Als  werk  van  denzelfden  meester  meen  ik  een  „fragen- 
derweis"  aan  Gerard  David  toegeschreven  „Geboorte"  in  het 
museum  te  Weenen  te  herkennen  (No.  627a)  2),  evenals  een 
anonieme  „Geboorte"  in  de  Münchener  Pinacotheek  (No.  161)  3). 
Voor  beide  stukken  zijn  de  om  de  kribbe  knielende  en  neer- 
zwevende  engelen  weder  typeerend;  beide  werken  vertoonen  ook 
nacht-effecten.  Deze  voorliefde  voor  nacht-effecten  en  de  werkelijk 
aan  Gerard  David  ontleende  neerzwevende  engelen  (waarnaar 


1)  (10e  Aufl.)  II  p.  756. 

2)  Een  weinig  veranderde  herhaling  aldaar  n".  641.  Voor  copieën,  die  zich  elders  bevinden 
vergel.  men  den  catalogus  (1907)  p.  147. 

3)  Een  herhaling  wordt  in  den  catalogus  vermeld  als  zich  bevindende  in  de  Belvédère  te 
Weenen. 
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men  den  meester  voorloopig  noemen  kan),  hebben  er  toe  geleid 
hem  voor  een  leerling  van  dezen  te  doen  doorgaan 

Er  is  weinig  gevaar,  dat  men  dezen  schilder  verwarren  zal 
met  een  anderen,  nog  getrouweren  aanhanger  van  den  PSEUDO- 
Bles,  van  wien  zich  een  drieluik,  weder  met  de  „Aanbidding 
der  Wijzen",  in  het  Palazzo  Bianco  te  Genua  bevindt.  (Afb.  5). 
Op  de  luiken  de  „Annunciatie"  en  de  „Rust  op  de  vlucht  naar 
Egypte".  Een  wat  de  compositie  van  het  middenluik  aangaat  in 
hoofdzaak  overeenstemmend,  doch  iets  grooter  werk  is  in  het 
museum  te  Dresden  (N».  806^),  waarnaar  de  schilder  door  VALEN- 
TINER  de  „Meester  van  het  Dresdener  Triptychon"  genoemd  is 2). 
Als  andere  stukken  van  dezelfde  hand,  die  overeenkomstige 
compositie  vertoonen,  worden  nog  aangegeven  twee  altaarstukken 
te  Schleissheim  en  te  Milaan  (Brera  n».  632,  middenpaneel 
zonder  luiken) 

Naast  dezen  meester  staat  de  ook  door  VALENTINER  behan- 
delde „Meester  van  de  Utrechter  aanbidding",  die  beter  in  dit 
verband  genoemd  mag  worden  dan  in  het  gevolg  van  BAREND 
VAN  Orley,  zooals  gemeenlijk  geschiedt. 

Vooral  meesters  als  die  „van  de  neerzwevende  engelen"  en 
„van  het  Dresdener  triptychon"  bewijzen,  dat  men  zich  wachten 
moet,  niet  alleen  waar  het  landschappen  betreft,  maar  evenzeer 
waar  het  altaarstukken  geldt,  een  complex  van  verwante  meesters 
onder  één  naam,  —  in  dit  geval  was  het  die  van  BLES,  — 
samen  te  vatten  s). 

1)  Van  andere  hand  is  een  „Aanbidding  der  Koningen"  in  de  Pinacotheek  te  München 
(n^*.  147),  in  den  catalogus  ten  onrechte  een  oude  copie  naar  Bles  (Pseud o-B les)  ge- 
noemd. Dit  stuk  heeft  ook  op  het  linkerluik  de  „Geboorte"  als  nachtscene,  doch  zonder  de 
engelen. 

2)  Repertoriam  XXVIII  (1905)  p.  260. 

3)  Vgl.  catal.  Dresden  (1908)  p.  264.  —  Op  het  boven  in  de  eerste  noot  vermelde  drieluik 
te  München  (n".  147),  dat  een  combinatie  van  ontleeningen  vertoont,  is  de  figuur  van  den 
knielenden  koning  naar  dezen  meester  gecopieerd. 

4)  Repertorium^  a.  v.  p.  252. 

5)  Vgl.  catal.  Berlyn  (1906)  p.  279  nos.  630,  630b  en  630c.  —  „Herri  met  de  Bles  ist 
der  Titel  über  einem  schwierigen  und  wirren  Kapitel!"  (Friedlander,  Repert.  1903,  p.  160). 
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Aan  een  schilder,  die  weinig  later,  tusschen  1520  en  1540, 
bloeide  en  naar  twee  in  1900  te  Londen  tentoongestelde  stukken 
door  FRIEDLaNDER  de  „MEESTER  DER  MAGDALENA-LEGENDEN" 
genoemd  is  ^),  wordt  een  belangrijk  werk  in  het  museum  te 
Kopenhagen  toegeschreven,  voorstellende  de  „Opwekking  van 
Lazarus"  (n^.  236).  De  kunstenaar  toont  zich  in  dit  stuk  de 
jongere  van  den  Pseudo-Bles  en  van  JOOST  VAN  Cleef,  ook 
in  zijn  figuren,  die  reeds  meer  „Italiaansch"  zijn  in  hun  standen, 
gebaren  en  opstelling.  De  op  den  rug  geziene  jongeling,  die  rechts 
de  compositie  afsluit,  zou  aan  een  Toscaansch  meester  ontleend 
kunnen  zijn. 

Deze  geheele  groep  van  schilders,  waartoe  nog  verscheidene 
hier  niet  behandelde  anoniemen  behooren,  hebben,  zooals  ook 
de  hier  achter  gegeven  afbeeldingen  mogen  toonen  en  reeds  bij 
den  aanvang  van  dit  kapittel  gezegd  werd,  dit  gemeen,  dat  zij 
zich  in  hun  overname  van  Italiaansche  vormen  alleen  nog  tot 
uiterlijkheden  beperken.  Hun  werken  blijven  in  geest  en  gehalte 
nog  geheel  Vlaamsch;  hun  groepeering  der  figuren  is  nog  de 
oude  onstelselmatige.  Als  de  laatst  behandelde  meester  in  zijn 
boekfiguur  een  bepaalde  afsluiting  van  de  compositie  geeft,  is 
dit  opmerkelijk  en  iets  nieuws;  op  de  „Aanbiddingen"  van  zijn 
voorgangers  is  de  Mooren-Koning  zich  nog  lang  niet  zoo  bewust, 
dat  dit  een  rol  is,  die  hij  heeft  te  vervullen!  De  „Vlaamsche" 
geest  spreekt  ook  uit  de  opvatting,  die  een  meester  uit  de 
BLES-groep  van  het  naakt  toont  te  hebben.  Het  is  leerzaam  de 
Adam  en  Eva  op  de  achterzijde  van  het  drieluik  te  Bologna 
(Afb.  3)  te  vergelijken  met  het  eerste  menschenpaar  zooals 
vroegere  en  latere  meesters  dat  afbeelden. 

In  veel  opzichten  overeenkomende  met  al  de  behandelde  kun- 
stenaars, uiterlijk  en  innerlijk,  en  tóch  anders  zich  voordoende, 
is  de  groep  der  gelijktijdige  Noord-Nederlandsche  schilders,  die 
wij  thans  hebben  te  bespreken. 


1)  Repertorium  XXIII  (1900)  p.  256. 


HOOFDSTUK  III 


DE  OPKOMST  VAN  DE  ITALIANISEERENDE 
RICHTING  IN  HOLLAND. 

In  de  Noordelijke  Nederlanden  is  CORNELIS  ENGELBRECHTSZ 
(1468 — 1533)  de  eerste  meester,  die  op  zijn  werken  af  en  toe 
„Italiaansche"  uiterlijkheden  vertoont  en  ook  in  de  houdingen 
en  proporties  van  zijn  figuren  invloed  der  renaissance  verraadt. 
Wel  is  de  leermeester  van  LUCAS  VAN  LEIDEN  in  zijn  gangbare 
werken  nog  door  en  door  gotisch,  maar  op  een  klein  stukje  als 
„de  Christelijke  Ridder"  in  de  verzameling  van  den  Earl  of 
Northbrook  te  Londen,  ziet  men  reeds  het  veelzeggende  renais- 
sance-ornament  aangebracht  i).  Een  ander  toegeschreven  werk, 
„de  Roeping  van  Matheus"  in  het  Kaiser  Friedrich  Museum  te 
Berlijn,  in  veel  vrijer  stijl  geschilderd  en  tot  HEMESSEN  nade- 
rend, lijkt  mij  hoogst  twijfelachtig.  De  zakelijke  compositie,  de 
perspectivische  indeeling,  de  behandeling  in  groote,  vlakke  modelés 


1)  Vgl.  Friedlander,  Repertorium  1899  p.  332  en  N.  Beets  in  't Bulletin  v.  d.  Oudheidk.  Bond^ 
2e  serie,  4e  jaarg.  p.  g,  die  aantoont  hoe  de  teekening  van  het  paard  van  den  ridder  op 
Dürer's  „Ritter  Tot  und  Teufel"  teruggaat,  doch  ten  onrechte  in  den  gehamasten  ruiter  en 
de  onder  de  voet  gereden  vorstelijke  figuur  „Mordechai  en  Haman"  meent  te  kunnen  zien. 
De  voorstelling  van  den  Christelijken  Ridder  op  het  witte  paard  uit  den  Apocalyps  was  in 
de  middeleeuwen  algemeen.  Zoo  komt  hij  bijv.  voor  op  de  fresco's  van  P  u  c  c  i  o  in  den 
dom  te  Orvieto :  met  een  pijl  den  duivel  neerschietende,  onder  het  paard  een  naakte  vrou- 
wenfiguur de  wereld  voorstellende.  Onder  den  fresco  staat  hier  zelfs  in  het  Latijn  de  betrok- 
ken bijbeltekst,  Openb.  6:2.  ,,En  zie,  een  wit  paard,  en  die  daarop  zat  had  een  boog,  en 
hem  is  een  kroon  gegeven,  en  hij  ging  uit  overwinnende,  opdat  hij  overwonne".  Vgl. 
Openb.  19  :  11.  „En  ik  zag  den  hemel  geopend:  en  zie,  een  wit  paard,  en  die  op  hetzelve 
zat  was  genaamd  Getrouw  en  Waarachtig,  en  hij  oordeelt  en  voert  krijg  in  geregtigheid.'* 
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wijzen  evenals  de  betrekkelijke  rust  van  het  interieur,  op  andere 
middelen,  dan  waarover  ENGELBRECHTSZ  beschikte.  Voor  1540 
kan  een  werk  als  dit  nooit  ontstaan  zijn  ^). 

Aertgen  van  Leiden  (1498—1564),  leerling  van  den  meester, 
werkte  in  zijn  richting  verder,  om  zich  later  meer  bij  SCORELS 
manier  aan  te  sluiten.  Voor  zoover  men  kan  nagaan  is  deze 
middelmatigheid  niet  in  Italië  geweest.  HijMANS  meent  zijn  hand- 
teekening  gevonden  te  hebben  op  een  stuk  met  „Christus  en  de 
overspelige  vrouw",  van  1526,  in  het  museum  te  Brussel  2).  in 
de  laatste  catalogi  is  dit  werk  echter  weder  aan  den  meester 
onttrokken.  In  de  verzameling  BINDER  te  Berlijn  bevindt  zich 
een  op  hout  geschilderde  „Dood  van  Maria",  die  door  den  eige- 
naar aan  AERTGEN  wordt  toegeschreven  3). 

Meer  overvloedige  Italiaansche  vormen,  hoewel  haast  meer 
nog  dan  de  gelijktijdige  Vlaamsche  meesters,  zich  tot  de  uiterlijk- 
heden van  architectuur  en  spelende  putti  bepalende,  toont  JACOB 
CORNELISZ.  VAN  OOSTSANEN,  anders  gezegd  jACOB  VAN  AMSTER- 
DAM (1477-na  1533),  de  leermeester  van  JAN  VAN  SCOREL.  De 
hier  achter  (Fig.  6)  afgebeelde  „Geboorte"  uit  het  museum  te 
Napels,  met  het  jaartal  1512,  is  voor  zijn  kunst  zeer  kenmerkend. 
Als  teekenaar  staat  hij  bepaald  bij  meesters  als  JOOST  VAN  Cleef 
en  den  Pseudo-Bles  ten  achter.  Bij  een  zekere  stugheid  van 
vormen,  toont  hij  dikwijls  een  te  veel  van  bijkomstigheden.  Zijn 
gezichten  bijna  onfeilbaar  „en  trois  quarts"  en  even  onfeilbaar 


1)  Over  Engelbrechtsz  vgl.  Dülberg,  Die  Leidener  Malerschale.  (Berlin  1899).  't  Kan 
geen  kwaad  hier  te  vermelden,  dat  het  z.g.  monogram  van  Engelbrechtsz.,  dat  door 
Immerzeel  (III  p.  275)  werd  meegedeeld  en  door  von  Wurzbach  in  zijn  Niederl.  Künstler- 
lexicon  (I  p.  492)  overgenomen,  uit  niets  anders  bestaat  dan  uit  de  beide  donateursmerken, 
die  op  het  drieluilc  van  Joost  van  Cleef  in  het  museum  te  Weenen  voorkomen  (n".  683). 
Immerzeel  (I,  p.  223)  hield  dit  stuk  voor  een  werk  van  Cornelis  Engelbrechtsz. 

2)  Hymans— V.  Mander  I  p.  326 ;  vgl.  Obreen's  Archief  V,  p.  56. 

3)  Vriendelijke  mededeeling  van  den  deskundigen  bezitter.  —  Een  „Kruisiging"  in  het 
museum  te  Antwerpen  (n°.  649),  die  nu  tot  de  Bles-groep  gerekend  wordt,  doch  vroeger 
Aertgen  heette,  zou  ik,  afgaande  op  van  Mander,  geneigd  zijn  aan  den  meester  terug 
te  geven. 
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met  scheef  geteekende  oogen,  bewijzen  hoe  beperkt  hij  feitelijk 
in  zijn  middelen  van  uitdrukking  was.  Als  schilder  heeft  hij 
enkele  goede  kwaliteiten,  voortkomend  uit  een  opmerkelijk  ge- 
voel voor  kleurwaarden,  waarin  een  zekere  virtuositeit  en  oor- 
spronkelijkheid niet  te  miskennen  valt. 

In  het  coloriet  komt  het  onderscheid  tusschen  de  oude  Vlaam- 
sche  en  de  oude  Hollandsche  school  het  duidelijkst  aan  het  licht, 
hoewel  het  verschil  niet  enkel  uiterlijk,  maar  ook  innerlijk  is. 
De  kleuren  van  JACOB  CORNELISZ.  zijn  in  hoofdzaak  dezelfde 
als  die  van  een  JOOST  VAN  Cleef,  maar  de  combinatie  is  een 
andere.  De  Vlamingen  zetten  de  kleuren  zonder  meer  tegen  en 
naast  elkaar,  de  Hollanders  zoeken  van  den  beginne  gaarne 
overgangen.  Tot  toonschilderen  voerde  dit  streven  echter  nog  lang 
niet;  niet  voor  een  meester  als  Jan  Woutersz.  VAN  OUDE- 
WATER,  die  in  1542  burger  werd  binnen  Amsterdam,  het  Mas- 
sijs-Roemerswaalsche  genre  op  zijn  opmerkelijke  wijze  naar  het 
Noorden  overbracht.  Hem  gelukte  wat  jACOB  CORNELISZ.  be- 
beproefde;  waar  deze  stamelde  las  hij  vlot.  Voorloopig  echter 
behoudt  het  coloriet  van  beide  scholen  een  vaste  scala  van  leven- 
dige hoofdkleuren,  zonder  dat  op  het  eerste  gezicht  veel  verschil 
is  te  bespeuren;  doch  nader  toeziende  bemerkt  men,  hoe  reeds 
door  GEERTJE  VAN  ST.  JANS  en  CORNELIS  ENGELBRECHTSZ.  en 
door  jACOB  CORNELISZ,  na  hen,  contrasten  van  tegengestelde 
kleuren  vermeden  worden,  waardoor  hun  schildering  minder  bont 
aandoet.  Eenheid  van  toon  over  het  geheele  schilderij  wordt  nog 
niet  bereikt,  daarvoor  worden  de  stukken  nog  te  gedetailleerd 
gezien  en  behandeld,  maar  plaatselijke  samenhang  wordt  voort- 
durend gezocht.  Zoo  zet  jACOB  in  gewaden  gaarne  tegenover 
zijn  groen  een  getemperd  paars-bruin,  waar  een  Vlaming  aan 
lakrood  voorkeur  zou  hebben  gegeven.  Met  een  warm  mos- 
groen combineert  de  Hollander  gaarne  het  verwante  brons-bruin, 
of  als  het  rood  moet  wezen  geen  scharlaken,  maar  liefst  een  naar 
purper  trekkend  karmijn.  Rood  en  groen,  hooggeel  en  blauw  botweg 
naast  elkaar  te  zetten  is  hem  te  luidruchtig  en  al  te  ostentatief! 

3 
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Hoewel  met  minder  kleuren  werkende,  zijn  de  Vlamingen  toch 
bonter  dan  de  Hollanders,  die  juist  door  het  invoegen  van  vele 
tusschen-tinten  en  een  streven  naar  schakeering  de  bontheid 
zoeken  te  vermijden.  Hiermee  is  niet  gezegd,  dat  het  coloriet  der 
Hollanders  beter  is  dan  dat  der  Zuid-Nederlanders,  het  is  een- 
voudig een  ander.  Hier  is  mutatis  mutandis  hetzelfde  verschil, 
dat  men  b.v.  tusschen  FERDINAND  BOL  en  GASPAR  DE  Crayer 
kan  opmerken  en  desgewenscht  op  een  verschil  in  volkskarakter 
terugvoeren. 

Kenmerkend  is  nog  voor  JACOB  CORNELISZ  het  probeeren  van 
het  in  elkaar  laten  vloeien  van  kleuren,  om  daardoor  tot  „toon" 
te  komen.  Dit  had  hij  trouwens  van  HUGO  VAN  DER  GOES  en 
andere  Vlamingen  af  kunnen  kijken,  die  al  gaarne  een  kleur 
met  de  complement-kleur  op  deze  wijze  schaduwen.  Alleen  past 
jACOB  het  proces  met  meer  vloeibare  verven  toe,  zooals  zijn 
schildering  over  het  geheel  al  vettiger  en  olieachtiger  is  dan  die 
van  zijn  Vlaamsche  tijdgenooten.  Wat  hij  in  het  binden  van  zijn 
kleuren  reeds  bereiken  kan,  bewijst  een  werk  als  „Saul  bij  de 
heks  van  Endor"  in  het  Rijksmuseum  te  Amsterdam  (1526). 
Een  stuk  als  de  „Vereering  van  de  H.  Drievuldigheid"  te  Kassei 
(1523)  vertoont  door  de  talrijkheid  der  figuren  minder  samen- 
hang en  daardoor  meer  bontheid. 

Op  de  hier  gereproduceerde  „Aanbidding"  is  nog  het  geval 
van  de  opdringende  herders  de  aandacht  waard,  waarin  de 
meester  ook  met  HUGO  VAN  DER  GOES  verwantschap  toont. 
Ten  slotte  moet  op  het  landschap  met  haven  en  zeegezicht 
gewezen  worden,  omdat  hierin  meer,  d.  i.  meer  „natuur"  wordt 
gegeven  dan  in  de  werken  van  Vlaamsche  vakgenooten.  Een 
streven  naar  wijdheid  en  atmosfeer  is  hier  merkbaar,  waaraan 
een  Patinier  nog  maar  even  toe  is.  Het  is  den  meester  niet 
alleen  om  een  geschikten  achtergrond  te  doen,  maar  ook  om 
de  zon,  de  zee  en  de  zeilende  schepen.  Op  zulk  landschap 
is  MOSTAERT  maar  ten  deele  een  vervolg  en  VAN  SCOREL  een 
achteruitgang. 
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Daar  er  geen  aanwijzingen  zijn,  dat  de  meester  in  Italië  was, 
behoeft  hier  op  zijn  werken  niet  nader  te  worden  ingegaan.  Hij 
onderteekende  en  dateerde  zijn  werken  veelal  met  beminnelijke 
zorgvuldigheid,  zoodat  de  samenstelling  van  zijn  oeuvre  weinig 
moeilijkheden  oplevert.  Een  enumeratie  mag  hier  niet  op  haar 
plaats  worden  geacht;  een  hoofdwerk  als  de  „Vereering  der  H. 
Drievuldigheid",  te  Kassei  werd  reeds  genoemd,  een  stuk  als  het 
altaar  met  den  H.  Hieronymus"  te  Weenen  is  bekend  genoeg. 

Het  plafond  van  de  S.  Laurenskerk  te  Alkmaar,  dat  in  1519 
voltooid  werd,  wordt  door  sommigen  voor  een  werk  van  jACOB's 
ouderen  broeder  jAN  (?)  CORNELls(Z.  ?),  gezegd  BUYS  gehouden, 
die  door  VAN  MANDER  vermeld  en  misschien  door  GUICCI- 
ARDINI  onder  den  naam  van  jAN  CORNELISZ.  als  „pittore  excel- 
lente" genoemd  wordt  2)  (-[-  vóór  1524). 

JACOB  CORNELISZ.  had  een  zoon  DiRK  JACOBSZ.,  die  den  9 
September  1567  te  Amsterdam  stierf  en  als  schilder  van  schutter- 
stukken  in  de  musea  te  Amsterdam  en  S.  Petersburg)  3)  bekend 
is.  Quasi  Italiaanschen  invloed  vertoont  de  zoon  van  jACOB's 
broeder  CORNELIS  BUYS  II,  (f  1546  te  Alkmaar)  in  het  eenige 
van  hem  bekende  werk,  de  „Ontmoeting  van  Eleasar  en  Rebecca" 
in  het  Rijksmuseum  (n^.  666)      Aan  dezen  zeer  ongenietelijken 


1)  (ed.  i6i8  p.  130V.)  —  Hij  badde  oock  eenen  broeder,  dat  een  fraey  Schilder  was,  ge- 
heeten  Buys".  —  Vgl.  Hymans  v.  Mander  I  p  109. 

2)  ed.  1581,  p.  143.  —  Nederl.  uitg.  1612.  p.  80.  „Jan  Cornelis  van  Amsterdam,  een  treffe- 
lijck  goet  schilder  ende  geleert  man.'*  —  't  Is  ook  zeer  goed  mogelijk,  dat  Jan  een  vergis- 
sing is  en  Jacob  bedoeld  wordt,  die  bij  Guicciardini  niet  wordt  vermeld.  Vgl.  echter  Kramm 
I  265,  waar  uit  het  testament  van  Ms.  Jacob  Buyck  van  Amsterdam,  kanunnik  van  S.  Maar- 
ten te  Emmerik,  uit  het  jaar  1599,  de  volgende  passage  wordt  medegedeeld :  „Item  legateerd 
den  eersamen  myner  lieve  heeren  ende  neven  Wessel  ende  Claes  Corneliszoonen,  deze 
beelden:  't  eene  wezende  „Een  Ecce  Homo"  door  Lambert  van  Korst,  'tander  „Een 
crucefix"  door  Jacob  Hofflack,  beyde  van  Amersfoort,  en  den  voornoemde  Wessel 
het  groote  beeld  van  de  heilige  Maget  Maria,  hangende  in  mijn  camer  tegen  den  muyr,  door  Jan 
Cor.  van  A  m  s  t  e  1  r  e  d  a  m". 

3)  Z.  J.  Six,  iu  Oad-Hld.,  1895  p.  91  ;  tevens  over  de  familie  Buys  en  over  Jacob  Comelisz. 
P.  97  vgg. 

4)  Vgl,  J.  Six,  in  O.-Hld.y  1895  p.  174. 
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schilder,  met  zijn  zeer  ongeniet elijk  palet  en  misteekende  stijve 
vormen,  zou  ik  ook  een  „Beweening"  in  het  Aartsbisschoppelijk 
Museum  te  Utrecht  toegeschreven  willen  zien. 

Een  meester  van  wien  KAREL  VAN  MANDER  stellig  meedeelt, 
dat  hij  in  Italië  reisde  en  lang  te  Venetië  woonde  is  JAN 
SWART  VAN  Groningen  (1469—1535).  Door  den  Italiaanschen 
invloed,  dien  hij  onderging,  komt  hij  naast  JAN  VAN  SCOREL  te 
staan,  hoewel  hij  niet  zonder  meer  een  geestverwant  van  dezen 
genoemd  mag  worden,  zooals  gemeenlijk  geschiedt.  Dit  toont 
zijn  „Prediking  van  Johannes  den  Dooper"  in  de  pinacotheek 
te  München  (Afb.  7)  reeds  duidelijk,  waaruit  een  geheel  andere 
„bedoeling"  spreekt  als  uit  VAN  SCOREL's  stukken.  Het  verschil 
ligt  niet  alleen  in  het  figureele  gedeelte,  maar  vooral  ook  in  het 
landschap,  dat  in  tegenstelling  met  het  Patiniersche,  't  welk 
VAN  SCOREL  overnam,  een  bepaalden  zin  voor  realiteit  vertoont. 
Dit  blijkt  vooral  uit  de  wijze,  waarop  boomen  op  voorgrond  en 
middelplan  behandeld  zijn  Het  slierige,  slappe  boompje  van  PATI- 
NIER, dat  zich  met  de  veronderstelling  een  iep  te  moeten  zijn 
maar  kwalijk  verantwoorden  kan,  is  hier  door  een  echten, 
knokigen  jongen  eik  vervangen.  De  stammen  van  het  hooggaande 
hout  rechts  zijn  echte  stammen;  de  af  hangende  mosbaarden,  die 
aan  landschappen  op  gelijktijdige  Duitsche  prenten  herinneren, 
dragen  er  toe  bij  het  geheel  iets  ruigs  te  geven,  een  „echtheid", 
die  tegenover  het  onechte,  proper  gearrangeerde  landschap  der 
Patiniersche  Vlamingen  weldadig  aandoet.  In  de  bergen  is  het 
of  de  meester  reeds  trachtte  naar  hetgeen  door  den  Ouden 
Breughel  en  door  jOOST  de  Momper  bereikt  zou  worden.  Het 
gelijktijdige  Vlaamsche  landschap  staat  in  zijn  schematische  be- 
vangenheid nóch  in  de  weergave  van  het  terrein,  nóch  in  de 
weergave  van  het  geboomte  met  het  landschap  van  SWART  JAN 
op  een  lijn.  Behalve  de  „Prediking"  te  München,  die  door  de 
teekeningen  en  gesigneerde  houtsneden  voldoende  gewaarborgd 


1)  ed.  1604  f.  148V. 
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is,  wordt  ook  een  „Aanbidding  der  drie  Koningen"  in  het  museum 
te  Antwerpen  (N^.  207)  te  recht  aan  hem  toegeschreven.  De  niet 
in  alle  details  doorgevoerde,  vloeibare  schildering,  waaronder  de 
strepen  der  teekening  hier  en  daar  nog  te  zien  zijn,  mag  ken- 
merkend heeten.  Hier  is  met  andere  noordelijke  schilders,  vooral 
met  VAN  SCOREL  opmerkelijke  overeenkomst.  Een  andere  „Aan- 
bidding", die  in  het  museum  te  Brussel  op  naam  van  den  meester 
hangt  (No.  454),  heeft  zeker  niets  met  hem  te  maken  en  is  uit 
een  Brusselsch  atelier  afkomstig  ^). 

Zeer  opmerkelijk  als  voorlooper  der  eigenlijke  romanisten  is 
in  het  Noorden  jAN  MOSTAERT  van  Haarlem  (1474 — 1555/6). 
Even  deugdelijk  in  zijn  altaarstukken  als  in  portretten,  werd  hij 
hofschilder  van  de  landvoogdes  Margaretha,  doch  schijnt  niet 
lang  in  haar  dienst  gebleven  te  zijn,  schoon  VAN  Mander  het 
tegendeel  verzekert  2).  Misschien  werd  hij  slechts  voor  bepaalde 
opdrachten  naar  Brussel  geroepen  en  bleef  hij  te  Haarlem  ge- 
vestigd, waar  hij  stierf.  Zijn  meer  italianiseerende  confraters 
zouden  zich  weldra  in  duurzamer  vorstengunst  verheugen;  met 
Barend  van  Orley  vermocht  Mostaert  in  deze  niet  te 
concurreeren !  Hij  is  nog  een  naarstig  handwerksman,  zonder 
de  airs  van  den  hoveling.  Terecht  heeft  men  hem  den  laatsten 
der  Hollandsche  primitieven  kunnen  noemen  3). 

De  werken,  die  VAN  MANDER  van  zijn  hand  opsomt,  zijn  alle 
verdwenen,  zelfs  de  beide  z.g.  posthume  portretten  van  JACOBA 
VAN  Beieren  en  Frank  van  Borselen  in  het  museum  te 
Antwerpen  zijn  hem  ten  eenenmale  vreemd.  Zoo  bleef  zijn 
oeuvre  lang  onzeker  en  gaf  tot  allerlei  twistvragen  aanlei- 
ding. Het  is  bekend  hoe  hem  door  Waagen  een  groot  aantal 
werken,  kerkstukken  te  Brugge  en  elders,  werden  toege- 
schreven, die,    zooals  later   gebleken   is,   waarschijnlijk  aan 


1)  Over  het  prentwerk  van  Jan  Swart  zie  Campbell  Dodgson  Graphische  Künste,  Mittei- 
Inngetii  XXXIII  (1910)  n"  2—3 ;  dez.  Repertorium  XXI  p.  289 ;  vgl.  Repert.  XXIII  p.  144. 

2)  Vgl.  Hymans  v.  Mander,  I  p.  263. 

3)  Havard,  Histoire  de  la  peintare  hollandaise. 
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Adriaen  Isenbrant  (f  1551),  de  leerling  van  Gerard  David,  ook 
„Meester  van  de  zeven  smarten  van  Maria"  genoemd,  toe- 
geschreven moeten  worden  De  „Waagensche  MOSTAERT"  werd 
het  eerst  door  GlüCK  ontmaskerd  2),  die  tevens  met  groote  waar- 
schijnlijkheid den  waren  JAN  MOSTAERT  met  den  meester  van  het 
altaar  van  Oultremont,  in  het  museum  te  Brussel,  vereenzelvigde  3). 
Van  dezen  „Glückschen  MOSTAERT"  zijn  sedert  nog  verschillende 
werken  aangewezen,  waaronder  het  altaar  met  de  „Aanbidding" 
te  Lübeck.  In  het  Rijks-Museum  te  Amsterdam  is  de  „Aanbid- 
ding der  Koningen"  (no.  1674,  afb.  8)  zeker  van  zijn  hand;  doch 
de  „Kruisafname"  van  de  familie  Speyaert  VAN  WOERDEN  (no. 
1675),  waarvan  het  middelluik  in  de  compositie  der  figuren 
gevolgd  is  naar  het  werk,  dat  GEERTJE  TOT  ST.  JANS  voor 
de  St.  Jans  Heeren  te  Haarlem  schilderde  wordt  hem  ten 
onrechte  toegeschreven  en  is  niet  meer  dan  een  middelmatig 
schoolstuk. 

Van  de  zekere  portretten  wordt  hier  het  z.  g.  zelfportret  in  het 
museum  te  Brussel  afgebeeld  (fig.  9);  de  als  uit  hout  gesneden, 
strak  belijnde  kop  toont  duidelijk  wat  boven  het  primitieve  in 
de  kunst  van  MOSTAERT  genoemd  is.  Het  onitaliaansche,  doch 
Italiaansch  aangebrachte  rankornament  op  rooden  grond  ver- 
gelijke men  met  de  dergelijke  architraaf-decoratie  op  de  „Aan- 
bidding" te  Amsterdam  (fig.  8).  Het  onmogelijke  kapiteel  met  de 
levend  gedachte,  spelende  en  blazoendragende  putti  doet  sterk 
aan  het  bedrijf  van  de  engeltjes  boven  op  de  daklijst  van  het 
stuk  van  JACOB  Cornelisz  te  Napels  denken  (fig.  6).  Van  zulke 


1)  Hulin  in  Catal.  critique  de  Vexposition  de  Brages  1902,  p.  LXIII.  —  Weale  in  Burlington 
Magazine,  1903,  III  p.  257,  IV  p.  290. 

2)  Zeitschrift  für  Bild.  Kunst  1896  p.  265.  —  Vgl.  dez.  Wickhoffsche  Festschrift  (Wien  1903).  — 
Camille  Benoit,  Gazette  des  Beaux  Arts  1899  I  p.  265  en  369.  —  Friedlander  Repertorium,  1905  P«  517- 

3)  Twee  geheel  onhoudbare  toeschrijvingen  waren  voor  dien  geleverd  door  Wauters : 
Jacob  Cornelisz.  Amstelodamensis  Ie  maitre  da  triptique  d'Oultremont  da  Musée  de  Bruxelles. 
(Bruxelles  1901)  en  door  B.  de  Bont :  De  Triptiek  genaamd  die  van  den  meester  van  d'Oultre- 
mont en  Jan  Joosten  scylder.  (Amsterdam  1903.) 

4)  te  Weenen,  vgl.  den  catal.  (met  afb.)  en  die  van  het  Rijks-Mus.  (1910)  p.  185. 
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acrobatische  bestemmingen  had  het  dartele  goedje,  toen  het  uit 
ItaUë  geïmporteerd  werd,  zeker  niet  gedroomd! 

Voor  MOSTAERT  is  de  vlakke,  dunne  schildering  kenmerkend, 
waarin  hij  zich  in  zijn  techniek  bij  GEERTJE  VAN  ST.JANS  aan- 
sluit en  in  dezen  een  van  JACOB  CORNELISZ  afwijzend  karakter 
vertoont.  Hetzelfde  geldt  voor  zijn  scherp  getrokken  contouren. 
Toch  is  hij  met  een  andere  verf  behandeling  zoo  goed  schilder  als 
jACOB ;  meer  nog  misschien,  waar  juist  bij  hem  door  het  vloeibaar 
opzetten  van  de  kleuren  de  tusschentonen  meer  nog  tot  hun 
recht  komen,  't  Eenige  wat  hier  ontbreekt  is  de  diepte  van 
kleur,  't  indeelen  in  lichte  en  donkere  partijen,  het  ronding  geven 
aan  de  vormen.  Maar  dit  juist  hoorde  tot  hetgeen  men  van  de 
Italianen  moest  leeren ;  MOSTAERT  kan  alleen  zijn  tegenstellin- 
gen markeeren  door  scherp  getrokken  omtrekken,  juist  waar 
hij  kleurcontrasten  zoekt  te  vermijden. 

De  „H.  Magdalena"  in  de  Galleria  Ambrosiana  te  Milaan,  die 
onder  verschillende  namen  ook  die  van  MOSTAERT  heeft  gevoerd 
en  nog  wel  pleegt  te  voeren,  is  een  werk  in  den  trant  van  den 
Meester  der  vrouwelijke  halffiguren. 

Bij  de  in  dit  hoofdstuk  behandelde  schilders  is  evenmin  een 
breuk  met  het  verleden  op  te  merken  als  bij  de  Vlaamsche 
meesters  van  denzelfden  tijd;  en  toch  leiden  zij  een  nieuwe 
periode  in :  die  van  LUCAS  VAN  LEIDEN  en  JAN  VAN  SCOREL. 
Opmerkelijk  is,  dat  zij  bij  het  overnemen  zelfs  van  de  uiterlijk 
uitheemsche  vormen,  deze  toch  op  hun  manier  toepassen  en  zelfs 
daarin  een  traditie  van  realiteit  trouw  blijven,  welke  bij  Mostaert 
vooral  tot  een  verkeerde  realiteit  moet  komen,  in  zoover  zijn 
romantische  toepassing  van  Italiaansche  gegevens  tot  onmogelijk- 
heden voert  als  de  decoratieve  tak,  die  bij  hem  niet  alleen  niet  tot 
„grotesk"  is  gestileerd,  maar  ook  op  eens  wezenlijk  gaat  groeien 
en  zich  architectonisch  niet  meer  laat  denken  („Aanbidding"  te 
Amsterdam).  De  Vlamingen  interpreteeren  niet,  maar  nemen  de 
vormen  eenvoudig  over  zooals  ze  zijn.  Een  dergelijke  zelfstandigheid 
kenmerkt  ook  de  latere  Hollandsche  meesters  van  de  XVP  eeuw ; 
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met  uitzondering  van  de  laatste  manieristen,  die  uit  de  Haar- 
lemsche  Academie  voortkwamen,  maar  toen  was  het  Romanisme 
in  het  Noorden  al  ten  doode  opgeschreven.  Zoodra  men  in  Holland 
op  vormen  uitgaat,  komt  men  tot  academische  uitersten  als 
CORNELIS  CORNELISZ.  Echt  Romanisme  was  daarom  alleen  in 
Vlaanderen  mogelijk,  waar  de  richting  een  geheel  anderen  bodem 
vond  om  op  te  groeien  en  zich  daardoor  ook  geheel  anders 
ontwikkelde. 


HOOFDSTUK  IV 


JAN  GOSSAERT  MABUSE,  JAN  BELLEGAMBE, 
CORNELIS  VAN  CONINXLO, 
LANCELOT  BLONDEEL,  DIRK  VELLERT. 

Jan  Gossaert,  naar  zijn  geboorteplaats  gezegd  GOSSAERT 
Mabuse  (1472?— 1533),  trad  in  1503  in  het  gild  te  Antwerpen  en 
reisde  in  1508,  in  het  gevolg  van  zijn  begunstiger,  den  bastaard 
Philips  van  Bourgondië,  die  door  Margaretha  van  Oosten- 
rijk als  gezant  tot  JULIUS  II  gezonden  werd,  naar  Rome  i).  Niet 
langer  dan  ruim  een  halfjaar  kan  MABUSE  daar  geweest  zijn: 
het  reisgezelschap  verliet  Mechelen  den  26  October  1508,  bezocht 
onderweg  Verona  en  Florence  en  vertrok  den  22  Juni  1509 
weder  uit  Rome.  De  meester  benutte  echter  zijn  tijd  voorbeeldig 
en  teekende  de  antieke  monumenten,  waar  hij  kon,  voor  zijn 
hertog  af.  VAN  NiMWEGEN,  aalmoezenier,  secretaris  en  biograaf 
van  Philips,  deelt  over  dezen  mede:  „nihil  magis  eum  Romae 
dilectebat,  quam  sacra  illa  vetustatis  monumenta,  quae  per 
celiberrimum  pictorem  lOANNEM  GOSSARDUM  MALBODIUM 
depingenda  dibi  curavit"  2).  Men  mocht  wenschen,  dat  deze 
teekeningen  bewaard  gebleven  waren. 

1)  Een  vroegere  reis  van  Mabuse  naar  Venetië,  in  opdracht  van  Frederik  den 
Wijzen  wordt  door  Bruck  {Friedrich  der  Weise  als  Förderer  der  Kunst.  Strassburg  1903) 
aangenomen.  Het  is  echter  zeer  onwaarschijnlijk,  dat  de  meester  Jan,  die  van  1491  tot  1495 
hofschilder  van  den  keurvorst  was,  dezelfde  is  als  de  jonge  Gossaert  Mabuse.  Vgl. 
Ch.  Aschenheim,  Der  Hal.  Einflass  in  der  Vlam-Malerei  (Strassburg  1910)  p.  20. 

2)  Cit. :  Maurice  Gossart,  Jean  Gossart  de  Maubeage,  sa  vie  et  son  oeuvre  (Lille  1903).  Ook 
nader  over  M  a  b  u  s  e  's  leven.  Over  de  voorliefde  van  Philips  van  Bourgondië 
voor  de  „antijcksche  manier",  die  hij  als  bisschop  van  Utrecht  ook  aan  de  kerk  opdrong, 
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Ook  na  zijn  terugkeer  uit  Italië  bleef  Mabuse  in  dienst  van 
Philips  van  Bourgondië,  die  te  Middelburg,  waar  hij  abt 
was  der  Praemonstratenser  abdij,  hof  hield,  tot  hij  in  1517 
bisschop  van  Utrecht  werd.  Toen  liet  hij  evenmin  na  zijn  ge- 
liefkoosden  schilder  mede  te  nemen,  die  hem  ook  al  twee  jaar 
vroeger  naar  Denemarken  had  vergezeld.  Naar  bericht  wordt 
heeft  Jan  van  SCOREL  omstreeks  dezen  tijd  een  poos  bij 
Mabuse  te  Utrecht  geleerd.  Na  den  dood  van  Philips  in  1524 
ging  de  meester  over  in  dienst  van  een  anderen  Bourgondischen 
bastaard:  Adolf,  markgraaf  van  Veere,  heer  van  Beveren,  en 
woonde  met  dezen  weder  te  Middelburg,  tot  het  einde  zijner  dagen. 

Mabuse  was  een  pionier.  Zoo  beschouwen  hem  ook  al  zijn 
biografen,  van  VASARI  (1550)  af  tot  SandrarT  toe,  steeds  met 
dezelfde  woorden:  „GlOVANNi  DA  MABUSE  fu  quasi  il  primo, 
che  portasse  d'Italia  in  Fiandra  il  vero  modo  di  fare  storie 
piene  di  figure  ignude  e  di  poesie"  i).  —  De  meester  doet  zich 
kennen  als  een  serieus  en  zeer  zorgvuldig  werker,  een  vorscher, 
die  naar  beste  weten  niet  alleen  poogde  na  te  doen,  maar  ook 
trachtte  zich  eigen  te  maken,  wat  hij  groots  in  de  Italianen  zag. 
Reeds  alleen  door  zijn  soms  bijna  pijnlijke  naarstigheid  toont 
hij,  dat  het  hem  niet  enkel  om  de  uiterlijke  allure  te  doen  was. 
De  allure  maakt  hij  zich  zelfs  nooit  eigen.  Zoodra  hij  pathetisch 
wil  worden  en  bewogen  poses  geeft,  zooals  in  de  „Zondeval"  in 
het  musea  te  Berlijn  en  te  Brussel,  mislukt  hem  dit  geheel.  Hij 
beproeft  het  daarom  ook  liever  maar  zelden  en  zoekt  vooral  zijn 
kracht  in  het  geven  van  standen.  Vrij  maken  kan  hij  zich  nimmer ; 
hoezeer  hij  het  Italiaansche  zocht  te  verwerven  door  er  zich  in 
te  werken.  Het  gebaar,  de  ongedwongen  compositie  gaat  hem 
nooit  goed  af,  tenzij  hij  zich  onmiddellijk  bij  een  bepaald  voor- 
beeld aansluit,  waarbij  hij  dan  ook  gaarne  heul  zoekt. 

Het  eenige  wat  hij  bereikt  is,  behalve  een  zeer  doorgevoerde 


vgl.  H.  P.  Coster's  bijdrage  over  „het  koperen  hek  voor  het  altaar  van  St.  Maarten  in  den 
dom  te  Utrecht"  in  het  Bulletin  v.  d.  Oudheidk.  Bond,  2e  serie,  II  (1909)  p.  176. 
1)  Vasari  (ed.  Melanesi)  VII,  p.  584. 
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techniek,  een  zekere  evenwichtigheid,  die  echter,  vooral  in  de 
latere  werken,  zoo  wel  overwogen  is,  ook  in  de  kleur,  dat 
zijn  kunst  gemeenlijk  een  kouden  indruk  maakt.  De  enkele 
stukken,  die  men  voor  jongere  werken  van  zijn  hand  mag 
houden,  vertoonen  een  bepaald  gunstiger  en  inniger  karakter. 
Een  stijlverandering  na  zijn  terugkeer  uit  Italië  meen  ik  met 
stelligheid  aan  te  kunnen  wijzen.  Tusschen  1509  en  1515  zijn  wel 
geen  gedateerde  werken  bekend,  maar  juist  alle  volgende  stuk- 
ken, met  het  altaar  in  den  dom  te  Praag  te  beginnen,  kenmer- 
ken zich  door  het  eigenaardig  koele,  bedachtzame,  dat  in  de 
praktijk  tot  die  onvrije  benepenheid  voerde,  waardoor  de  oor- 
spronkelijkheid van  den  kunstenaar  nimmermeer  tot  haar  vol 
recht  heeft  kunnen  komen.  Voortaan  heeft  Mabuse  zelf  tegen 
zijn  werk  slechts  aangekeken.  Wel  is  hij  nog  geen  manierist, 
maar  Italië  heeft  hem  toch  reeds  zoo  te  pakken,  dat  hij  zich 
niet  meer  durft  laten  gaan. 

Een  der  vroegst  bekende  werken  van  MABUSE  is  het  merkwaar- 
dige drieluikje  in  het  Nationaal  Museum  te  Palermo :  „De  Madonna 
met  de  musiceerende  engeltjes"  (Afb.  10).  Van  dit  meesterstuk, 
door  BURCHHARDT  geroemd  als  „ein  Juwel  in  emailartiger 
Farbenpracht  und  in  miniaturartiger  Durchführung"  i),  is 
Mabuse's  auteurschap  meermalen  in  twijfel  getrokken,  echter 
niet  zonder  dat  men  steeds  weder  op  den  meester  terugkwam. 
De  triptiek,  vroeger  in  bezit  van  den  principe  Malvagna,  be- 
vindt zich  nog  in  het  oorspronkelijke  met  goudleer  bekleede 
kastje.  Waarschijnlijk  diende  het  als  reis-altaar  voor  een  of 
ander  vorstelijk  of  hooggeplaatst  persoon.  De  overladen  druip- 
steenachtige gotische  architectuur  vertoont  al  bizonderheden,  die 
op  een  aanstaand  overslaan  naar  de  Renaissance  wijzen  2).  De 


1)  Cicerone  (loe  Aufl.)  II  p.  755. 

2)  Men  wordt  getroffen  door  opmerkelijke  overeenkomsten  met  de  decoraties  in  en  aan 
het  stadhuis  te  Audenaarden.  Vgl.  over  het  overslaan  van  gotiek,  tot  renaissance  ook  W. 
Vogelsang,  Holldndische  Möbel  im  Niederlandischen  Museum  zu  Amsterdam  (Amsterdam  1909), 
p.  22. 
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„putti"  in  plaats  van  engelen  vormen  ook  een  Italiaansch  element. 

't  Meest  geneigd,  de  Madonna  te  Palermo  voor  goed  aan  het 
oeuvre  van  Mabuse  te  onttrekken,  was  de  studie  door  ENRICO 
Brunelli,  eenige  jaren  geleden  aan  zijn  werken  in  Italië  ge- 
wijd 1).  Deze  deskundige  schrijft  het  stuk  namelijk  niet  aan 
Mabuse  toe,  doch  samen  met  een  repliek  in  de  verzameling 
NORTHBROOK  te  Londen  en  een  verwant  schilderij  in  de  col- 
lectie Kaufmann  te  Berlijn  aan  een  afzonderlijken,  nog  ano- 
niemen  meester,  aan  wien  ook  twee  altaarluiken  zouden  moeten 
toegeschreven  worden,  —  voorstellende  den  H.  Antonius  en  een 
donator,  —  die  zich  in  de  private  vertrekken  van  den  principe 
DORIA  te  Rome  bevinden.  De  donator  zou  volgens  BRUNELLI 
geen  ander  zijn  als  ANTONIO  SICILIANO,  dezelfde  die  een  oogen- 
blik  in  bezit  van  het  „Breviarium  Grimani"  is  geweest.  De 
nieuwe  anonieme  meester  staat  tot  Mabuse  nauw  in  betrekking 
en  evenzeer  met  Gerard  David,  zooals  blijkt  uit  het  „Brevia- 
rium Grimani"  zelf,  waarin  een  der  beste  bladen  juist  zijn  hand 
zou  verraden. 

Dit  betoog,  met  zooveel  stelligheid  voorgedragen,  is  ook,  voor 
zoover  men  kan  nagaan,  uit  in  hoofdzaak  juiste  combinaties  opge- 
bouwd. Alleen  is  de  nieuw  geformeerde  meester  van  BRUNELLI 
in  werkelijkheid  geen  ander  dan  de  jonge  MABUSE  zelf. 

Van  de  door  den  schrijver  genoemde  werken  staan  de  stukken 
in  de  verzamelingen  KAUFMANN  en  NORTHBROOK,  —  het  eerst- 
genoemde van  de  hand  van  ADRIAEN  ISENBRANDT  2),  —  beide 
bekend  als  copieën  van  het  altaar  te  Palermo;  het  werk  in 
bezit  van  den  principe  DORIA  echter  is  origineel  en  zeer  kenne- 
lijk van  denzelfden  meester  als  het  reis-altaar  te  Palermo.  Wat 
dit  laatste  nu  aangaat,  zijn  er  verschillende  gronden,  die  zeker- 
heid geven,  dat  men  aan  het  auteurschap  van  MABUSE  dient 
vast  te  houden. 


1)  Rassegna  d'Arte,  1905  p.  167. 

2)  Friedlander  in  Onze  Kunst  1906,  p.  33. 
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1®  Is  van  het  drieluikje  het  nimmer  betwijfelde  en  weinig 
later  ontstane  werk  te  Weenen,  „dé  Madonna  met  den  H.  Lucas*' 
(Afb.  12)  onmiddellijk  af  te  leiden,  vooral  wat  de  figuur  van  de 
H.  Maagd  en  wat  de  engeltjes  betreft.  Hetzelfde  geldt  voor  het 
geteekende  triptychon  met  de  „Aanbidding  der  drie  Koningen"  in 
bezit  van  den  Earl  of  Carlisle  (Howard  Castle),  welk  werk 
BRUNELLI  verzuimd  heeft  in  zijn  betoog  te  betrekken;  anders 
zou  hij  zonder  twijfel  tot  een  andere  slotsom  gekomen  zijn 

2®  Komt  men  bij  vergelijking  ook  met  latere  werken  van 
Mabuse,  waarin  hij  het  gotisch  karakter  geheel  heeft  afgelegd, 
steeds  tot  meerder  zekerheid  en  nimmer  tot  twijfel,  dat  het 
altaar  te  Palermo  van  zijn  hand  moet  zijn.  't  Best  vergelijke 
men  voortdurend  de  figuur  der  Madonna  (te  Praag,  Berlijn, 
Madrid). 

3®  Meen  ik  op  den  versierden  rand  aan  de  voeten  der  Ma- 
donna, rechts,  duidelijk  de  beginletters  van  den  naam  „GOSSAERT" 
te  lezen;  waarbij  men  opmerke,  dat  de  schilder  in  zijn  jonge 
jaren  steeds  „lENNI  GOSSART",  later,  in  elk  geval  na  1515, 
altijd  in  het  Latijn  „lOANNES  MALBODIVS"  teekende. 

De  ontwikkeling  van  den  meester  moge  hier  in  zijn  verdere 
werken  even  worden  nagegaan;  te  eerder  omdat  hij  het  is,  die 
in  zich  zelf  den  overgang  van  gotiek  tot  romanisme  beleefde, 
meer  dan  eenig  andere  kunstenaar  van  dezen  tijd  en  meer 
dan  de  schilders  van  het  volgend  geslacht,  die  Italië  reeds  als 
iets  van  zelf  sprekends  aanvaardden. 

Van  Mabuse's  jeugdscheppingen  vóór  zijn  reis  naar  Italië 
werd  het  meesterwerk  te  Howard  Castle  reeds  terloops  genoemd 
als  nauw  samenhangende  met  het  triptychon  te  Palermo.  Het 
is  een  werk  uit  dezelfde  periode,  misschien  nog  iets  vroeger  te 
stellen;  type,  hoofdwending  en  houding  der  Madonna  komen 


1)  Over  het  werk  vgl.  Charlotte  Aschenheitn,  Der  italienische  Einflass  in  der  vldmiscben 
Malerei  (Strassburg  1910)  p.  18. 


46 


geheel  overeen.  In  de  ruïne-entourage  sluit  de  meester  zich  bij 
een  tijdgenoot  als  den  Pseudo-Bles  aan.  Zijn  romaansche  archi- 
tectuur is  echter  eenvoudiger  en  rustiger;  voorliefde  voor  het 
rijke  gotische  goudsmids-ornament  blijkt  alleen  uit  de  gulden 
geschenken,  die  de  Koningen  het  Christuskind  komen  aanbieden, 
terwijl  anderzijds  de  gebruikelijke  pilasters  met  renaissance- 
ornament  hier  niet  aanwezig  zijn:  al  wat  aan  Italië  herinnert 
bestaat  uit  een  klein  fries  met  putti. 

Tot  dezelfde  groep  werken  behoort  een  „Christus  met  Maria 
en  Johannes"  met  gotische  architectuur  in  het  Prado,  welk  stuk 
den  meester  door  Karl  JUSTI  werd  toegeschreven  met  de  toe- 
voeging, dat  de  figuren  naar  God-Vader,  Maria  en  Johannes 
van  het  Gentsche  altaar  waren  gevolgd  i).  Verder  moet  het 
merkwaardige  nachtstuk  „Christus  in  Gethsemane"  in  het  Kaiser 
Friedrich  Museum  te  Berlijn  genoemd  worden. 

De  „Madonna  met  den  H.  Lucas"  in  het  Museum  te  Weenen, 
waar  ook  de  figuur  van  Maria  met  het  altaar  te  Palermo, 
zooals  reeds  werd  opgemerkt,  overeenkomt,  vertoont  voor  het 
eerst  rijke  Italiaansche  architectuur  en  pilaster-ornament.  Hier- 
uit en  uit  de  bijzonderheid,  dat  de  Madonna  tot  den  evangelist 
op  wolken  afdaalt,  wat  algemeen  Italiaansch,  doch  in  Vlaanderen 
geheel  vreemd  was,  zou  men  reeds  kunnen  besluiten,  dat  het 
werk  kort  na  's  meesters  terugkeer  gemaakt  moet  zijn.  Zeer 
merkwaardige  gronden  echter  geven  voor  dit  sterk  vermoeden 
volkomen  zekerheid.  Door  Dr.  Charlotte  ASCHENHEIM,  die 
getracht  heeft  de  verhouding  van  sommige  der  vroege  Roma- 
nisten tot  de  kunstwerken  der  Renaissance  nader  toe  te  lichten, 
werd  aangetoond,  hoe  Mabuse  de  motieven  van  zijn  pilaster- 
ornament overnam  van  FILIPPINO  LiPPi's  fresco's  in  S.  Maria 
sopra  Minerva  te  Rome  2),  de  decoratie  alleen  naar  zijn  in- 
zichten voller  en  rijker  makende.  Hoe  de  geheele  opzet  van  het 


1)  Zeitschrift  für  Bild.  Kunst  1887.  Vgl.  Ch.  Aschenheim  t.  a.p.  p.  21. 

2)  Der  italienische  Einflnss  in  der  vlamischen  Malerei,  p.  23, 
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werk  van  Mabuse  verwantschap  toont  met  de  „Boodschap" 
van  Filippino  in  denzelfden  fresco-cyclus,  werd  tevens  waar- 
schijnlijk gemaakt. 

Reeds  anders  en  meer  „studie**  verradende  staat  MABUSE 
tegenover  de  Renaissance  in  zijn  andere  bekende  „H.  Lucas  de 
Madonna  uitteekenend"  in  het  Rudolphinum  te  Praag.  Ditgroote 
altaarstuk  werd  volgens  de  kroniek  van  PETRUS  OPMERUS  i)  in 
1515  geschilderd  in  opdracht  van  het  schildersgilde  te  Mechelen 
voor  den  H.  Rombout's  kathedraal  aldaar.  De  vleugels  werden 
later  door  MiCHlEL  COXCIE  toegevoegd.  Zonder  dat  in  dit  werk 
de  figuren  veel  van  karakter  veranderd  zijn,  is  de  architectuur 
met  haar  gecompliceerde  vormen  en  doorzichten  tot  iets  ge- 
worden, dat  tot  dusver  in  het  Noorden  niet  bekend  was.  Al  wat 
de  meester  in  Italië  en  vooral  wat  hij  sedert  theoretisch  geleerd 
had,  zoekt  hij  hier  toe  te  passen.  Het  theoretische  blijkt  vooral 
uit  de  perspectivische  gewildheid  en  uit  het  praktisch  on- 
denkbare van  de  geheele  architectonische  samenstelling,  de 
feitelijke  ontleeningen  beperken  zich  tot  het  onarchitectonisch 
aanwenden  van  antieke  beeldhouwwerken  als  de  „Hercules"  en  de 
„Jongen  met  de  Gans",  welke  laatste  vleugeltjes  heeft  gekregen  als 
een  laatst  overgeblevene  putto  van  de  vroegere  werken.  Opmerkelijk 
is  bij  het  samenstel  van  Vitruviaansche  onderdeelen  het  gotieke 
ornament  op  de  basementen  en  in  den  achtergrond,  hetgeen 
men  begrijpen  moet  uit  de  behoefte  aan  rijkdom  van  vlakken 
en  onderdeelen,  die  door  de  late  ontaarde  gotiek  was  opgewekt. 

De  architectuur  en  de  figuur  van  Maria  weder  vergelijkende, 
is  de  kleine  „Troonende  Madonna**  in  het  Prado  te  stellen 
tusschen  de  beide  laatst  behandelde  werken  (Afb.  12)  2).  Het 

1)  Opus  Chronographicum  ab  orbe  condito  ad  annum  1580.  (F»,  ed.  Antwerpen  1611)  p.  450.  — 
Opmeer  f  1595- 

2)  Het  stukje  werd  in  1588  door  de  stad  Leuven  aan  Philips  II  ten  geschenke  gezonden; 
een  op  de  keerzijde  geschreven  dedicatie  noemt  Mabuse  als  den  maker.  Friedlander 
meent  desondanks  het  werkje  aan  Barend  van  Orleyte  moeten  toeschrijven  en  moet 
hiervoor  wel  bijzondere  gronden  hebben,  die  mij  ontgaan.  (Jahrb.  d.  kgl.  prenss.  Kunstsamml. 
XXX  (1900)  p.  23).  Dat  wij  hier  met  een  vroege  Mabuse  te  maken  hebben  lijkt  mij,  bij 
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bouwwerk,  dat  als  achtergrond  dient  is,  veel  onwerkelijker  dan 
de  architectuur  op  het  altaar  te  Praag:  geen  paleis,  geen  kerk, 
geen  troon,  niets.  Het  geheele  marmeren  vloertje,  waarop  de 
Madonna  zit,  is  zonder  doel,  zooals  de  bronzen  putti  onder  dat 
vloertje  doelloos  zijn.  Moeder  en  Kind  zijn  zelf,  hoewel  als  figuur 
geschilderd,  als  statue  gedacht.  De  Madonna  op  dergelijke  wijze 
op  een  piëdestal  te  geven,  voor  een  nis  en  omgeven  door  archi- 
tectuur, ontleende  Mabuse  aan  Italiaansche  meesters  en  aan 
graveurs  als  NiCOLETTO  DA  MODENA,  GiROLAMO  MOCETTO,  of 
Benedetto  MONTAGNAi);  de  figuur  van  Maria  met  het  kind 
herhaalde  hij  in  dezelfde  houding  nog  eens  als  halfiiguur  op  een 
werk  in  de  verzameling  Northbrook. 

Voor  de  in  hun  tijd  zoo  bewonderde  naakte  figuren  van 
Mabuse  is  de  reeds  door  Bode  aangewezen  „Venus"  in  de 
Pinacoteca  de*  Concordi  te  Rovigo  (Afb.  13),  —  nog  steeds  op 
naam  van  DüRER,  —  een  leerrijk  voorbeeld.  De  naaktstudie  is 
in  geen  geval  oorspronkelijk,  zoomin  als  die  oorspronkelijk  is 
voor  een  wat  latere  „Venus  en  Amor'*  in  de  collectie  Schloss 
te  Parijs,  waarvan  de  figuur  der  godin  in  spiegelbeeld  geheel 
overgenomen  is  van  een  prent  van  Marcantonio  (Bartsch  311), 
of  anders  van  de  teekening,  waarnaar  die  prent  gemaakt  is  2).  Wat 
de  Venus  te  Rovigo  betreft,  zou  men,  ook  in  de  „stemming", 


vergelijking  met  andere  werken  uit  dezelfde  periode,  zeker.  Het  type  van  de  Madonna 
met  de  soepel  geplooide  hoofddoek  en  de  uitgekamde,  „electrische"  haren  is  kenmerkend. 
De  onware  architectuur,  die  enkel  décor  is,  zou  door  O  r  1  e  y  nimmer  zoo  gegeven  zijn, 
noch  komt  bij  hem  een  ,, finesse"  voor  als  het  neerzetten  van  de  vaas  met  bloemen  op 
den  voorgrond,  een  bij  Mabuse  geliefkoosd  moment !  Hier  komt  het  bezwaar  van  Fried- 
landers  standpunt,  waarop  wij  nog  nader  terugkomen,  duidelijk  aan  den  dag,  om  een 
aantal  stukken,  die  in  sommige  opzichten  verwantschap  vertoonen,  onder  één  naam  samen 
te  brengen.  Hier  wordt  een  werk  van  Mabuse,  —  die  als  Orley's  tijdgenoot  zeker  met 
hem  „verwant"  mag  genoemd  worden!  —  door  de  fatale  aantrekkingskracht  gegrepen;  op 
deze  wijze  voortgaande  zou  er  geen  reden  zijn,  waarom  niet  straks  de  geheele  Gossaert 
tot  een  stuk  van  van  O  r  1  e  y  zou  worden  ! 

1)  Vgl.  Delaborde,  La  gravure  en  Italië  avant  Mare.  Antoine.  (Afbeeld.). 

2)  „que  1'on  croit  être  de  Rafaël".  Zelfs  de  compositie  met  de  nis  waarvoor  Venus  staat, 
is  door  den  schilder  overgenomen.  Mr.  N.  B  e  e  t  s  te  Amsterdam  maakte  mij  op  deze  door 
hem  ontdekte  ontleening  opmerkzaam. 
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haast  aan  een  invloed  van  de  Mediceische  Aphrodite  gelooven. 
Weliswaar  is  deze  schoonheid  eerst  tegen  1680  in  de  Villa 
Adriana  aan  den  dag  gekomen,  maar  er  zijn  zooveel  herhalingen 
van  het  beeld  bekend,  dat  het  best  mogelijk  is,  dat  een  of  ander 
exemplaar  reeds  in  het  begin  van  de  XVI®  eeuw  den  cortile 
van  een  kardinaal  of  Romeinsch  principe  sierde.  Verder  zou 
men  ook  aan  navolging  door  bemiddeling  van  een  der  Itali- 
aansche  bronzen  kunnen  denken;  replieken  van  de  „Medicea" 
zijn  reeds  van  invloed  geweest  op  BOTTlCELLi's  „Primavera"  en 
op  de  „Venus"  van  LORENZO  Dl  Credi  in  de  Uöizi. 

De  Venus  van  GOSSAERT  is  met  haar  voorkomen  en  houding 
buitengewoon  ingenomen,  maar  ons  is  de  precieuze  elegance 
met  het  bijbehoorende  precieuze  stilleven  toch  hinderlijk  i). 
Vrijer  heeft  de  meester  het  naakt  behandeld  op  het  werk  met 
„Neptunus  en  Amphitrite"  in  het  museum  te  Berlijn  (Afb.  14), 
waar,  zooals  de  catalogus  reeds  aangeeft,  de  figuur  van  Nep- 
tunus trouw  naar  den  „Adam"  op  Dürers  bekende  prent  van 
1504  is  gevolgd.  De  ontleening  wordt  in  dit  geval  echter  ge- 
compliceerd, daar  als  voorbeeld  voor  de  „Amphitrite"  een  prent 
van  JACOPO  DE  Barbari  wordt  genoemd.  De  juiste  samenhang, 
die  uit  den  catalogus  niet  blijkt,  is  door  Charlotte  Aschen- 
HEIM  in  haar  reeds  boven  aangehaalde  studie  nader  toegelicht  2). 

GosSAERT's  werk  is  voluit  geteekend :  „lOANNES  MALBODIVS 
PINGEBAT.  1516",  en  werd  door  den  schilder  in  opdracht  van 
zijn  begunstiger  gemaakt,  zooals  uit  het  devies  blijkt,  dat  rechts 
boven  te  lezen  is:  „A  Plus  Sera.  —  Ph®.  Bourg"®".  in  1509, 
dadelijk  na  zijn  terugkeer  uit  Italië  had  GOSSAERT  op  het  slot 
Zuytborch  op  Walcheren  samen  met  JACOPO  DE  BARBARI 
gewerkt,  die  toen  eveneens  in  dienst  van  PHILIPS  VAN  BOUR- 
GONDIË  stond.  Het  vermoeden  ligt  voor  de  hand,  dat  Mabuse 


1)  Een  schilderij  dat  te  Rovigo  wél  op  naam  van  Gossaert  hangt,  ,,de  Ontmoeting  van 
Zacharias  en  Elisabeth"  (N*>.  99)  is  niet  van  hem.  Vgl.  Brunelli,  Rassegna  d' Arte  190SP.  i^?. 
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door  deze  persoonlijke  kennismaking,  zooals  DüRER  negen  jaar 
vroeger,  tot  het  bestudeeren  van  het  naakt  volgens  de  „antycken" 
werd  opgewekt.  DüRER  volgde  in  zijn  figuren  BARBARI,  zijn 
voorbeeld  tevens  door  eigen  constructie-teekening  verbeterend 
GOSSAERT  raadpleegde  echter  zoowel  DüRER  als  BARBARI ;  niet 
uitsluitend  den  laatsten,  zooals  Ch.  Aschenheim  meent  te 
kunnen  waar  maken.  De  Adam  is  geheel  naar  DüRER  gevolgd, 
tot  in  de  houding  van  den  linkerarm  toe,  alleen  de  lans  is  van 
Barbari's  prent  toegevoegd.  Voor  de  Eva  zijn  beide  voorbeelden 
zorgvuldig  gecombineerd :  in  den  stand  der  beenen  sluit  GOSSAERT 
zich  bij  den  Venetiaan  aan,  inziende  echter  hoeveel  beter  DüRER's 
naakt  bestudeerd  was,  houdt  hij  zich  aan  dezen  wat  betreft  de 
vormen  van  torso,  contour  van  heupen,  enz. 

Bij  nadere  vergelijking  ziet  men  verder,  dat  men  de  „Eva'* 
van  DÜRER  ook  als  grondmodel  (in  spiegelbeeld)  heeft  aan  te 
nemen  voor  de  „Venus"  te  Rovigo:  de  stand  der  voeten,  de 
buiging  der  knie,  de  omtrekken  van  het  geheele  lichaam  zijn 
haast  nauwkeurig  dezelfde. 

Een  ander  werk,  ook  te  Berlijn  en  uit  dezelfde  periode,  is  de 
„Madonna  met  den  druiventros"  (No.  650),  ongeveer  uit  denzelfden 
tijd  als  de  „Madonna"  in  het  Louvre,  welke  op  de  keerzijde  van 
het  paneel  het  jaartal  1517  draagt.  Sterke  overeenkomst  met  de 
Berlijnsche  Madonna  vertoont  een  werk  te  Sassari  (Sardinië), 
afkomstig  uit  de  kerk  van  S.  Pietro  aldaar,  sedert  1906  in  de 
Pinacoteca  Comunale  overgebracht.  Deze  „Madonna  del  grappolo 
d'uva",  door  Enrico  Brunelli  in  een  afzonderlijk  artikel  be- 
sproken en  beschreven,  is  als  een  herhaling  te  beschouwen,  die 
aanmerkelijk  later  ontstaan  moet  zijn  en  afwijkingen  vertoont, 
welke  het  auteurschap  van  Mabuse  ernstig  in  twijfel  doen 
trekken  2). 


1)  Ludwig  Justi,  Konstruierte  Figuren  nnd  Köpfe  unter  den  Werken  Albr echt  Diirers  (Leipzig  igo2). 

2)  VArte,  1906,  p.  296.  Met  afb.  —  Vgl.  Rassegna  d'Arte  1905,  p.  167,  waar  de  auteur  in 
een  noot  ook  aangeeft,  dat  er  zich  op  Sardinië  nog  verschillende  andere  belangrijke 
Vlaamsche  werken  bevinden. 
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Onder  de  latere  werken  van  Mabuse  is  de  „Bespotting  van 
Christus"  te  noemen,  bekend  in  verschillende  herhalingen, 
waarvan  één  te  Brunswijk  gedateerd  1526.  Van  1527  is  de 
„Madonna"  in  de  pinacotheek  te  München,  die  ook  in  ander 
exemplaar  in  het  Museum  te  Weenen  wordt  aan  aangetroffen. 
Eveneens  van  1527  is  de  bekende  „Danae"  te  München.  In  al 
deze  werken,  waarbij  nog  andere  als  de  beide  „Madonna's"  te 
Berlijn,  de  een  in  het  Museum,  de  andere  in  de  collecte  Kauf- 
mann,  te  voegen  zijn,  ziet  men  hoe  de  meester  allengs  een  streng 
en  overtuigd  romanist  is  geworden.  De  drukke  architectuur 
heeft  hij  vaarwel  gezegd,  om  meer  tot  het  constructieve  te 
komen.  Ook  de  figuren  zijn  doorwerkt  en  geconstrueerd,  hoewel 
het  moeilijk  is  na  te  gaan,  waar  en  in  hoever  GOSSAERT  in 
dezen  geconstrueerde  figuren  van  anderen  overnam,  zooals  wij 
dat  in  de  „Neptunus  en  Amphitrite"  hebben  gezien.  In  ieder 
geval  is  ook  dit  overnemen,  dat  niet  zoo  maar  klakkeloos  maar 
met  bepaald  oordeel  geschiedde,  een  soort  theoretische  studie 
te  noemen,  al  is  het  ook  een  onzelfstandige  studie,  't  Is  juist 
de  theorie,  die  in  de  latere  werken  van  den  schilder  meer  en 
meer  zich  laat  gelden;  op  het  formeele  in  zijn  kunst  werd  reeds 
gewezen,  alleen  moet  men  toegeven  dat  dit  formeele  een  be- 
zwaar is  en  een  voordeel  tevens.  De  stof  zoo  geheel  doorwerkt 
te  zien  als  in  een  werk  als  de  „Danae"  zegt  niet  weinig.  Om 
van  de  „Aanbidding  der  Koningen"  te  Howard  Castle  tot  dit 
stuk  te  komen  is  een  harde  studiegang  doorgemaakt.  Voor  al 
de  latere  romanisten  heeft  MABUSE  het  voorwerk  gedaan ;  tevens 
echter  over  hun  standpunt  als  het  ware  reeds  heen  komende! 
Het  geheele  proces  van  het  Romanisme  weerspiegelt  zich  reeds 
in  hem  op  een  eigenaardige  wijze.  In  zijn  latere  werken 
kondigt  hij  niet  een  FRANS  Floris  aan,  zelfs  geen  PiETER 
AERTSEN,  maar  het  is,  of  wij  bij  voorbaat  iets  te  zien  krijgen 
van  de  eigenaardige  porseleinen  kunst  van  een  VAN  DER  Werff 
of  VAN  Mieris.  In  Mabuse  is  inderdaad  een  beginsel  inge- 
leid en  doorgevoerd  tevens.  Hoe  belangrijk  zijn  persoon- 
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lijkheid  was,  moge  uit  een  citaat  toegelicht  worden,  dat  meteen 
een  slotsom  bevat  i):  „GOSSART  ist  die  grösste  Intelligenz  unter 
seinen  vlamischen  Kunstgenossen  [versta:  Zeitgenossen],  Er 
steht  dem  neuen  Stil  am  verstandnissvollsten  gegenüber.  Er 
erfasst  die  italienische  Kunst  nicht  nur  in  den  ausseren  Formen, 
sondern  auch  in  den  zu  Grunde  liegenden  Principien,  und  ist 
der  einzige  Maler  seiner  Zeit,  der  ein  persönliches  Verhaltnis  zur 
Antike  gewinnt.  Von  den  Romanisten  des  spateren  XVI.  Jahr- 
hunderts  unterscheidet  er  sich  dadurch,  dass  er  nur  sehr  kurze 
Zeit  in  Rom  war  und  nicht  der  Schüler  eines  bestimmten  ita- 
lienischen  meisters  wurde.  Er  scheint  weniger  von  den  damaligen 
italienischen  Künstlern  selbst  als  an  Kunstwerken  gelernt  zu 
haben  ....  Seinen  Werken  fehlt  der  geistige  Inhalt.  Er  beherrscht 
nur  die  körperliche,  nicht  die  psychische  Bewegung.  Sein  Ver- 
dienst  liegt  in  der  glanzenden  Handhabung  der  Technik.  Durch 
ihn  gewinnt  die  vlamische  Malerei  neue  und  exacte  Aus- 
drucksmittel." 

Het  is  opmerkelijk,  dat  door  Mabuse  na  zijn  Italiaansche  reis 
nooit  meer  uitvoerige  composities  zijn  beproefd. 


Van  een  navolger  van  GOSSAERT  in  diens  periode  van  1510 — '16 
is  een  „Tronende  Madonna"  te  Berlijn  (N^.  656).  De  onbekende 
meester  van  dit  werk  is  er  een  van  het  allergevaarlijkste  slag, 
omdat  andere  werken  van  zijn  hand  licht  tot  vergissingen 
kunnen  leiden  en  als  origineelen  van  MABUSE  zelf  doorgaan. 

Een  andere  meester,  die  tot  den  kring  van  GosSAERT  behoort, 
is  de  „Meester  met  den  papegaai",  die  door  FRIEDLaNDER, 
welke  verschillende  van  zijn  werken  aanwees  2),  zoo  werd  gedoopt, 


1)  Ch.  Aschenheim  t.  a.  p.  p.  28  vg. 

2)  Onze  Kanst,  1906.  II  p.  34  vg.  Naar  aanleiding  van  een  „Madonna"  in  de  collectie 
Kaufmann. 
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daar  de  genoemde  vogel  meermalen  op  zijn  stukken  voorkomt, 
als  speelgoed  van  het  op  Maria's  zittende  Christuskind. 

Zijn  de  stukken  van  den  laatstgenoemden  meester  niet  moei- 
lijk te  onderkennen,  ditzelfde  geldt  weder  in  minder  mate  voor 
Jan  Bellegambe  van  Douai  (t  ±  1535),  die  zich  ook  bij  Mabuse 
aansloot.  Een  typisch  werk  voor  hem  is  de  „Madonna  met  de 
fontein"  in  de  Galleria  Ambrosiana  te  Milaan,  herhaling  met 
eenige  wijzigingen  (weglating  van  den  boom  achter  de  groep) 
van  een  minder  goed  bewaard  stuk  te  Glasgow,  dat  in  1902  op 
de  tentoonstelling  der  primitieven  te  Brugge  was  en  daar  aan 
den  meester  werd  toegeschreven  i).  Een  andere  „Maria  met  het 
Jezuskind  aan  de  fontein  met  twee  zingende  engelen",  in  de 
collectie  Emden  te  Hamburg,  meen  ik  naast  de  Milaansche 
Madonna  te  mogen  plaatsen.  Wel  heeft  FRiEDLaNDER  in  de 
beide  stukken  werken  van  BAREND  VAN  ORLEY  uit  diens  „tweede 
periode"  gezien  2),  doch  ik  meen  goede  redenen  te  hebben  om 
tegen  de  gegeven  reconstructie  van  's  meesters  oeuvre  juist  voor 
dien  tijd  in  meer  dan  een  opzicht  bezwaar  te  hebben.  Bij  de 
behandeling  van  VAN  Orley  in  het  volgend  hoofdstuk  zal  het 
standpunt  nader  worden  uiteengezet,  hier  zij  het  voldoende 
te  verklaren,  dat  er  m.  i.  geen  gronden  zijn  om  aan  de 
groep  van  werken,  die  aan  Bellegambe  worden  toegeschre- 
ven, de  beide  genoemde  Madonna's  te  onttrekken.  Bewijs 
hiervoor  kan  terstond  een  zeer  toegankelijk  werk  als  het 
groote  „Laatste  Oordeel"  in  het  Museum  te  Berlijn  leveren.  De 
behandeling  van  de  op  zich  zelf  staande  boomen  op  het  linker- 
luik, evenals  de  gotieke  architectuur  van  de  levensbron,  zijn 
daar  kenmerkend,  alleen  de  kleur  is  wat  ouderwetscher.  Typen 
van  de  tronende  Maria  en  van  de  bazuinengelen  op  het  midden- 
luik keeren  ook  op  de  fontein-Madonna's  terug.  Andere  hoofd- 
werken van  den  meester  bevinden  zich  in  zijn  geboorteplaats  3). 

1)  Vgl.  Hymans  in  de  Gazette  des  Beaux  Arts,  1902  II  p.  303. 

2)  Jahrb.  d.  Kgl.  Preuss.  Kunstsamml.  XXX  (1909)  p.  23. 

3)  Vgl.  C.  Dehaisnes,  La  vie  et  Voenvre  de  Jean  Bellegambe  (Lille  1890). 
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Samenhang  met  den  vroegen  GOSSAERT  in  de  toepassing  van 
overrijke  gotische  architectuur  vertoont  ook  CORNELIS  VAN 
CONINXLOO  in  het  eenige  van  hem  bekende  werk,  „de  Ouders 
van  Maria",  van  1526  in  het  Museum  te  Brussel.  Het  werk  is 
zeer  zorgvuldig  gedaan  en  met  het  z.  g.  „Magdalena-altaar", 
dat  overal  misteekend  en  slecht  geschilderd  is,  ondanks  de 
spitsvondige  bewijsvoering  van  WAUTERS  in  geen  geval  samen 
te  brengen  i). 

Als  een  meester,  die  in  de  renaissance-architectuur  als  't  ware 
opgaat,  is  Lancelot  Blondeel  (1496—1563)  hier  te  noemen,  die 
in  1519  meester  in  het  gild  te  Brugge  werd.  De  overrijke 
ornamenteering  is  voor  hem  kenmerkend;  meer  nog  dan  de 
jonge  GosSAERT  heeft  hij  daar  plezier  in.  De  aard  van  zijn 
„romanisme"  doet  niet  vermoeden,  dat  hij  in  Italië  geweest  is; 
zijn  Italiaansche  stijl  is  daarvoor  niet  Italiaansch  genoeg,  of  als 
men  wil  al  te  Italiaansch!  In  een  werk  als  het  hier  afgebeelde 
uit  de  kathedraal  te  Doornik,  „'t  Leven  van  Maria"  (Fig.  16), 
zien  we  zijn  v/ilde,  bijna  levend  geworden  renaissance-architec- 
tuur, die  men  het  best  kan  verstaan  als  een  gotieke  „stile  flam- 
boyant" met  vormen  der  Italiaansche  renaissance !  't  Uitheemsche 
is  hier  met  volle  handen  te  baat  genomen,  om  het  geheel  zoo  rijk 
en  fraai  mogelijk  te  maken.  Eigenlijk  is  van  „architectuur** 
heelemaal  geen  sprake:  de  geheele  opzet  herinnert  het  meest 
aan  een  constige  rederijkers-stellage,  waarop  de  heilige  personen 
als  groepen  figureeren.  Dergelijke  toepassingen  van  uit  Italië 
geïmporteerde  vormen  bewijzen,  hoe  het  quasi-romanisme,  dat 
zich  bepaalt  tot  het  overnemen  van  uiterlijkheden,  weldra  op 
dood  spoor  loopt.  Een  kunst  als  die  van  Blondeel  is  al  buiten- 
gewoon steriel! 

Een  reeks  werken  van  den  meester  bevindt  zich  in  kerken 
en  museum  te  Brugge.  Als  technicus  is  hij  uitnemend;  juist 
doordat  zijn  artistiek  ideaal  aan  dat  van  de  kunstnijverheid, 


1)  Catal.  1906,  p.  45. 
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het  kunsthandwerk  paalde.  Hij  maakte  ook  cartons  voor  wand- 
tapijten, en  in  1529  de  beroemde  schouw  voor  het  Vrije  van 
Brugge;  daar  was  hij  in  zijn  eigenlijk  element!  Vroeger  was  hij 
bouwmeester  geweest,  misschien  is  daaruit  zijn  voorliefde  voor 
architectonische  inkleeding  van  zijn  stukken  te  verklaren.  Op- 
merkelijk is  op  het  hier  afgebeelde  werk  nog  het  landschap 
in  den  trant  van  het  Italiaansche  landschap  der  latere  bentleden ; 
zelfs  is  daar  op  den  voorgrond  de  vrouw  op  den  muilezel,  die 
aan  VAN  BERCHEM  wonderlijk  doet  denken. 

Dirk  Vellert  is  sedert  de  baanbrekende  studie  van  GüSTAV 
GlüCK,  waarin  de  schrijver  aantoonde,  hoe  de  meester  met  den 
monogrammist  D  -v-  V  identiek  is,  de  plaats  gaan  innemen,  die 
hem  toekomt  i).  Hier  kan  een  enkel  woord  over  hem  volstaan. 
In  1511  werd  hij  tegelijk  met  JOOST  VAN  Cleef  meester  in  het 
gilde  te  Antwerpen,  waarvan  hij  in  1518  en  1526  deken  was. 
In  1520 — '21  was  hij  zeer  bevriend  met  DüRER,  wien  hij  o.  a.  een 
bijzondere  mooi  roode  verf  vereerde,  die  te  Antwerpen  gewonnen 
werd,  en  een  gastmaal  aanbood  2).  Hij  leefde  nog  in  1540.  Als 
ontwerper  van  glasramen  is  hij  vooral  bekend,  doch  ook  als 
uitnemend  graveur.  Hij  is  mede  een  dergenen,  die  zich  tot 
Italië  zoo  verhouden,  dat  zij  figuren  en  bepaalde  siervormen 
overnemen  en  van  de  architectuur  dikwijls  reeds  meer  dan 
enkel  wat  uiterlijkheden.  Zijn  ontleeningen  aan  Mantegna 
zijn  reeds  door  GlüCK  in  het  licht  gesteld;  hier  zou  ik  aan  toe 
willen  voegen,  dat  hij  in  een  van  zijn  teekeningen,  voorstellende 
„St.  Jan  in  de  kokende  olie",  de  prent  van  Marcontonio  „Mar- 
telaarschap van  de  H.  Felicité"  (Bartsch  117)  voor  de  figuur 
van  den  Heilige  navolgde.  Betrekkingen  tot  ander  Italiaansch 
plaatwerk  zullen  licht  zijn  aan  te  wijzen.  Ondanks  zijn  ont- 
leeningen is  Vellert  toch  ook  een  zelfstandig  studeerend 


1)  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.  1901  p.  10  vgg.  —  Vgl.  N.  Be  ets  in  Onze  Kunst  1906  II  p.  137,  1907  II 
p.  109,  1908  I  p.  165. 

2)  Lange  u.  Fühse,  Diirers  Schriftlicher  Nachlass.  (Halle  1893)  p.  127,  148,  160. 
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meester;  dit  bewijst  meer  't  bijzonder  het  bestaan  van  zijn 
naaktstudies.  Verder  verraden  bladen  als  de  „Wonderbare  Visch- 
vangst"  (koper)  en  de  „School"  (hout)  zijn  oorspronkelijkheid. 
Een  schilderwerk  als  het  drieluik  met  de  „Aanbidding  der 
Koningen"  in  de  collectie  Lippmann  te  Berlijn  staat  nog  op 
éen  lijn  met  dergelijke  stukken  van  JOOST  VAN  Cleef,  alleen 
is  in  Vellert  een  zucht  naar  rijker  vormen  en  meer  beweging 
op  te  merken;  een  ijverig  toepassen  van  verkortingen,  zelfs  in 
opgeheven  hoofden  en  een  geven  van  sierlijke  standen  hangt 
hiermee  samen.  In  dit  alles  is  een  streven  duidelijk  om  den 
nieuwen  stijl  te  volgen.  Uit  bladen  als  „Maria  en  de  H.  Bernardus" 
en  de  „Madonna  met  H.  Lucas'*  blijkt,  dat  het  nagestreefde 
door  Vellert  inderdaad  werd  bereikt.  Zoo  goed  als  Mabuse 
is  hij  op  de  vormen  der  renaissance  ingegaan  en  toont  een 
dergelijke  ontwikkeling  te  hebben  doorgemaakt;  alleen  is  hij, 
als  kunstenaar  van  meer  decoratief  karakter,  minder  grondig 
in  het  verwerven  en  doorvoeren  van  de  nieuwe  vormen.  Juist 
echter  omdat  hij  geen  meester  is,  die  zich  zonder  voorbehoud 
aan  Italië  overlevert,  blijft  hem  een  zekere  onbevangenheid 
eigen  en  komt  zijn  oorspronkelijkheid  minder  als  die  van 
Mabuse  door  de  theoretische  beginselen  in  verdrukking. 


HOOFDSTUK  V 


BAREND  VAN  ORLEY. 
DE  MEESTER  VAN  DE  VROUWELIJKE  HALFFIGUREN. 
JAN  VAN  CONINXLOO  I. 

BAREND  VAN  ORLEY  (±  1 485— 1 542),  dien  VAN  MANDER  alleen 
als  Barent  van  Brussel  kent,  moet  in  1509,  in  elk  geval  zeer 
kort  daarna,  naar  Italië  getogen  zijn,  waar  hij  dus  bijna  tegelijker- 
tijd met  Mabuse  vertoefd  kan  hebben,  hoewel  hij  minstens  twaalf 
jaar  diens  jongere  was.  Men  zegt,  dat  hij  te  Rome  onder  RAFAÊL 
in  de  stanzen  gewerkt  heeft,  doch  dit  is  kennelijk  een  verzinsel. 
Als  het  waar  is,  bepaalt  de  invloed  van  den  grooten  Urbinaat 
op  zijn  kunst  zich  tot  ontleeningen;  van  bepaalde  navolging  naar 
den  stijl  is  bij  VAN  ORLEY  nog  geen  sprake.  Hij  is  het  juist,  die 
zich  meer  nog  dan  MABUSE  een  zelfstandig  meester  toont;  beter 
gezegd,  hij  vertegenwoordigt  nog  een  eigen  soort  o/zschoolsch 
romanisme.  Dit  neemt  niet  weg,  dat  hij  als  kunstenaar  bepaald 
beneden  GOSSAERT  te  stellen  is :  daar  hij  lang  niet  diens  kundig- 
heden, noch  ook  diens  historische  verdiensten  bezit.  GosSAERT 
heeft  zijn  Italiaansche  sympathieën  met  zorg  en  gestadig  ver- 
werkt en  zich  van  alles  nauwkeurig  rekenschap  gegeven;  het 
romanisme  van  BAREND  VAN  ORLEY  is  meer  aangebracht, 
oppervlakkiger,  ofschoon  door  die  oppervlakkigheid  juist  op  het 
eerste  gezicht  dikwijls  meer  evident.  Dat  VAN  ORLEY  van  Italië 
geleerd  heeft,  openbaart  zich  b.v.  terstond  in  een  voorliefde  voor 
pathetische  standen  van  zijn  enkele  figuren  en  groepen,  iets  wat 
als  feitelijke  compositie  amper  bedoeld  wordt  en  het  dan  ook 
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zelden  is.  Sommige  van  zijn  latere,  italianiseerende  werken  doen 
sterk  aan  opnamen  van  „tableaux  vivants"  denken.  De  hier 
achter  afgebeelde  „Aanbidding  der  Koningen'*  te  München  (Fig.  18) 
is  in  dezen  reeds  een  goed  voorbeeld,  evenals  de  daarnaast 
gereproduceerde  „Kruisafneming"  te  St.  Petersburg,  welk  werk, 
zoo  het  al  niet  van  den  meester  zelf  is,  't  geen  FRiEDLaNDER 
betwijfelt  i),  zijn  kunst  toch  zeer  nabij  komt.  Voorloopig  meenen 
wij  aan  het  auteurschap  van  VAN  ORLEY  nog  te  mogen  vasthouden. 
De  zich  bukkende  figuur  rechts  met  de  doornenkroon  is  ontleend 
aan  Rafaël's  wandtapijten  voor  de  Sixtijnsche  Kapel,  of  aan 
de  cartons  daarvan  („Strage  degli  innocenti'*).  Een  wandtapijt  in 
de  collectie  DOLLFUS  te  Parijs  is  met  dit  stuk  in  de  compositie 
nauw  verwant  2). 

Het  vroegst  bekende  werk  van  den  meester,  dat  bij  benadering 
op  1512  gesteld  mag  worden,  is  het  veel  besproken  stuk  in  de 
Pinacotheek  te  Turijn  voorstellende  de  „Overgave  van  de  reli- 
quiën  van  de  H.  Walburg  aan  Karei  den  Kalen**  (Afb.  16).  Het 
heeft  lang  geduurd  voor  men  van  het  schilderij,  dat  eerst  DüRER, 
daarna  LUCAS  VAN  LEIDEN  en  eindelijk  „Keulsche  school'* 
heeft  geheeten,  de  juiste  uitlegging  kon  geven,  ook  nadat  BüRCH- 
HARDT  reeds  Bernard  van  ORLEY  als  den  wezenlijken  maker 
had  aangewezen.  Door  A.  J.  Wauters  werd  eindelijk  de  goede 
verklaring  gevonden  3),  doch  tevens  ten  onrechte  betoogd,  dat 
men  in  het  stuk  het  middenluik  te  zien  had  van  het  vleugel- 
altaar, dat  de  Broederschap  van  het  H.  Kruis  te  Furnes  in  1515 
voor  de  St.  Walburg-kerk  bestelde  en  door  den  schilder  in  1520 
werd  afgeleverd.  Juist  de  voorstelling  maakte  de  verleiding,  om 
het  stuk  voor  een  gedeelte  van  het  in  1807  spoorloos  verdwenen 
altaar  van  Furnes  te  houden,  wel  heel  groot,  zelfs  FRlEDLêlNDER 
meende  in  zijn  uitvoerige  studie  over  VAN  ORLEY's  oeuvre 


1)  Jahrb.  d.  Kgl.  Preuss.  Kunstsamml.  XXIX  (1908)  p.  238  noot. 

2)  Afb. :  les  ArtSf  1904,  p,  11. 

3^  A.  J.  Wauters,  Le  Retable  de  Sainte  Walburge  (Bruxelles  1899). 

4)  Jahrb.  d.  Kgl.  Preuss.  Kunstsamml.  XXIX  (1908)  p.  225,  XXX  (1909)  p.  9,  89,  155. 
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niet  anders  dan  Wauters  te  moeten  bijvallen,  alleen  met  recht 
aantoonende,  dat  men  het  werk  niet  als  een  middenluik,  maar 
als  een  van  boven  afgezaagde  rechter  altaarvleugel  heeft  te  be- 
schouwen. Een  onbevooroordeelde  vergelijking  met  andere  kort 
na  het  Furnes-altaar  door  VAN  ORLEY  afgeleverde  werken, 
zooals  het  „Job-altaar"  te  Brussel  van  1521  en  het  „Laatste 
Oordeel"  van  1524  te  Antwerpen,  had  kunnen  leeren,  dat  het 
werk  te  Turijn  zeer  zeker  een  deel  van  een  St.  Walburg-altaar 
zijn  kan,  maar  in  geen  geval  tot  dat  altaar  behoord  kan  hebben, 
hetwelk  in  1520  aan  de  Broederschap  van  het  H.  Kruis  werd 
afgeleverd.  Een  mededeeling  van  den  directeur  der  Turijnsche 
pinacotheek,  ALESSANDRO  BAUDI  Dl  VESME,  reeds  in  1900  ter 
rectificatie  van  WAUTERS  gepubliceerd,  had  ten  overvloede  hier 
het  juiste  spoor  kunnen  wijzen  i).  In  dat  artikel  werd  n.1.  door 
den  schrijver  aangetoont,  dat  het  werk  in  zijn  Museum  reeds 
in  1718  in  de  Galleria  Marcello  te  Genua  voorkwam,  toen  het 
altaar  te  Furnes  zich  nog  goed  en  wel  op  zijn  plaats  bevond  2). 

In  het  stuk  te  Turijn  mag  men  veilig  een  werk  van  den 
kunstenaar  zien,  dat  aanmerkelijk  voor  1520,  misschien  zelfs 
nog  voor  zijn  reis  naar  Italië  ontstaan  is.  Van  de  Galleria 
Marcello  kwam  het  naar  de  Galleria  Durazzo,  eveneens  te 
Genua,  welke  collectie  in  1824  door  den  koning  van  Sardinië 
in  haar  geheel  werd  aangekocht.  Dat  men  hier  te  doen 
heeft  met  een  werk,  dat  jonger  is  dan  een  van  de  andere 
stukken,  die  van  VAN  ORLEY  bekend  zijn,  wordt  reeds  terstond 
door  de  architectuur  bewezen,  die  nog  geheel  gotisch  is.  Alleen 
de  marmeren  kas,  v/aarin  de  reliquien  geborgen  worden,  ver- 
toont renaissance-or nament,  't  Is  merkwaardig  het  Turijnsche 
stuk  te  vergelijken  met  het  middenluik  van  het  eenige  jaren 


1)  VArte  IV  (1900)  p.  132.  Vgl. :  Ch.  Aschenheim  t.  a.  p.  p.  34.  Zie  ook  :  l'ArteU  (1898)  p.  219. 

2)  Hij  mans  (Uitg.  van  Mander,  I  p,  130)  meende  in  de  „Kruisafneming"  te  St.  Peters- 
burg  een  deel  van  het  Furnes-altaar  te  kunnen  zien.  Als  dit  stuk  echter  voor  een  werkvau 
van  Orley  gehouden  mag  worden,  is  het  eerder  tusschen  1525  en  1530  als  tusschen  1515 
en  1520  geschilderd. 
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later,  naar  schatting  ongeveer  in  1514,  geschilderde  „Apostel- 
altaar" in  het  museum  te  Weenen  (Afb.  17).  Dit  werk,  dat  de 
geschiedenis  der  apostelen  Thomas  en  Mattheüs  voorstelt,  werd 
door  het  gilde  der  metselaars  en  timmerlieden  te  Brussel  gewijd. 
De  vleugels  bevinden  zich  nog  in  het  museum  aldaar  (N^.  337). 
Zeer  eigenaardig  onderscheidt  zich  het  middelluik,  juist  bij 
de  overeenkomstige  indeeling,  van  het  stuk  te  Turijn  in  opvat- 
ting, in  opstelling  der  figuren  en  in  architectuur.  Wat  de  meester 
na  zijn  verblijf  in  Italië  aan  winst  en  verlies  had  te  boeken 
wordt  ons  duidelijk  voor  oogen  gesteld.  Zelfs  kleinigheden  zijn 
opmerkelijk :  hoe  de  rijk  versierde  renaissance-pijler,  die  het  werk  te 
Weenen  in  twee  helften  verdeelt,  de  gotische  ribbe  bewaard  heeft, 
terwijl  de  statuet  van  de  Madonna  ook  een  gotischen  baldakijn 
boven  zich  heeft  en  hoe  de  Vlaamsche  straatkeiën  voor  het  voor- 
namere Italiaansche  plaveisel  hebben  plaatsgemaakt.  De  figuren 
zijn  levendiger  geworden,  het  rustige,  plechtige  toezien  bij  een 
heilige  handeling  paste  ook  minder  bij  den  nieuwen  stijl,  waar  de 
menschen  niet  zoozeer  blijk  van  aandacht  moeten  geven  als 
wel  in  gebaren  en  gelaatsuitdrukking  hebben  te  toonen  welke 
impressie  de  gebeurtenis  op  hen  maakt.  Italiaansch  cinquecento  en 
de  navolging  daarvan  laten  zich  zonder  „geste"  niet  denken.  Nu 
zijn  op  het  altaar  te  Weenen  de  gestes  nog  ingehouden,  maar 
daardoor  onhandig  en  haast  lomp  geworden;  iets  analoogs  is 
in  den  plooival  op  te  merken:  VAN  ORLEY  wist  blijkbaar  met  het 
geval  nog  niet  goed  raad.  Zijn  techniek  is  ook  eer  stroever  dan 
vaster  geworden;  evenals  Mabuse  heeft  hij  na  zijn  verblijf  in 
Italië  aanvankelijk  iets  ingeboet:  zijn  onbevangenheid.  De  lichte, 
transparante  en  daarbij  toch  volle  schildering,  waardoor  het 
werk  te  Turijn  uitmunt,  keert  in  latere  werken,  waar  het 
coloriet  aan  de  romanistische  eischen  heeft  te  voldoen,  nimmer- 
meer terug  en  evenmin  het  realisme,  dat  spreekt  uit  de  verminkte 
bedelaars,  die  bij  de  wonderkrachtige  relieken  van  de  H.  Wal- 
burg baat  komen  zoeken.  Eenigszins  staat  VAN  Orley's  jeugd- 
werk tot  zijn  later  oeuvre  als  GOSSAERT'S  triptiek  te  Palermo 
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of  diens  „Aanbidding"  te  Howard  Castle  zich  verhoudt  tot  een 
werk  als  „Neptunus  en  Amphitrite" ;  ongelijke  waarden  zijn 
hier  recht  evenredig. 

Weinig  later  dan  het  Apostelaltaar  moet  de  „Prediking  van 
den  H.  Norbert"  in  de  Pinacotheek  te  München  ontstaan  zijn; 
hierop  wijst  ook  weder  de  architectuur.  In  de  pose  van  den  in 
verhouding  al  te  rijzige  figuur  van  den  heilige  blijkt  weder  de 
veranderde  bedoeling  van  den  kunstenaar;  een  dergelijk  „optreden" 
in  den  letterlijken  zin  van  het  woord  zou  VAN  ORLEY  toen  hij 
het  werk  te  Turijn  maakte,  nooit  hebben  beproefd.  In  het  andere 
hier  afgebeelde  stuk  te  München,  „de  Aanbidding  der  Koningen" 
(Fig.  18),  is  de  architectuur  nog  meer  tot  werkelijkheid  geworden. 
Wanneer  men  dit  werk  met  „Aanbiddingen"  van  Vlaamsche 
meesters  uit  den  kring  van  JOOST  VAN  Cleef  en  den  PSEUDO- 
Bles  vergelijkt,  ziet  men  op  hoe  een  geheel  ander  standpunt  VAN 
ORLEY  reeds  staat,  al  geeft  hij  nog  geen  doorwrocht  romanisme. 
't  Zit  niet  alleen  in  de  beperking  van  het  aantal  figuren,  maar 
ook  in  de  verhouding  van  die  figuren  tot  de  omgeving  waarin 
ze  geplaatst  zijn.  De  toeschouwer  is  niet  meer  op  eenigen  afstand 
getuige  van  de  handeling,  die  zich  voor  zijn  oogen  afspeelt, 
maar  neemt  daaraan  meer  onmiddellijk  deel,  doordat  de  per- 
sonen als  in  de  omlijsting  van  een  tooneel  naar  voren  en  op 
hem  toe  zijn  getreden.  Op  het  stuk  te  Turijn,  evenals  op  het 
Apostelaltaar,  ziet  men  't  geen  er  voorvalt  nog  als  op  een  tweede 
plan:  de  architectuur-hallen  vormen  nog  een  soort  tooneel  op 
het  tooneel.  Dit  is  echter  slechts  een  overgangsstadium,  dat 
eveneens  bij  Mabuse  b.v.  in  zijn  „Madonna"  in  het  Prado  wordt 
aangetroffen,  voordat  zijn  figuren  geheel  „voor  het  voetlicht 
treden".  Ook  VAN  ORLEY  verstaat  het  reeds  omstreeks  na  1515, 
den  toeschouwer  als  het  ware  met  het  voorgestelde  terstond  te 
confronteeren  en  in  een  gedachte  ruimte  te  doen  zien,  wat  meer 
is  dan  louter  uit-  en  afbeelden,  't  Is  juist  hierbij,  dat  de  architec- 
tuur behulpzaam  moet  zijn,  vandaar  de  voorliefde  die  de  vroegere 
romanisten  voor  haar  hebben.  De  overgang  tot  het  levensgroote 
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figuur  is  dan  nog  maar  éen  stap,  waarmee  't  hulpmiddel  van 
het  architectonische  interieur  meteen  overbodig  wordt  en  ook 
het  landschap  als  „entourage"  gemist  kan  worden.  Voortaan 
behoeft  de  omgeving  alleen  te  worden  aangeduid,  niet  breed- 
voerig te  worden  afgebeeld.  In  het  laatst  van  de  XVI®  eeuw 
wordt  ook  nog  wel  een  heilige  of  mythologische  handeling  in 
een  uitvoerig  landschap  geplaatst,  doch  dan  is  het  landschap 
hoofdzaak  geworden  en  de  voorstelling  stoffage.  Zoo  voerde  het 
nieuwe  standpunt  tegenover  de  stof,  dat  de  Nederlandsche 
schilders  in  Italië  leerden  kennen,  niet  alleen  tot  de  ontwikke- 
ling van  een  „grooten  stijl",  maar  ook  tot  de  vrijwording  van 
het  landschap.  Bij  de  afgebeelde  natuur  zonder  meer  kan  toch 
de  beschouwer  niet  anders  als  onmiddellijk  betrokken  gedacht 
worden.  In  primitieve  kunst  is  een  geschilderde  boom,  maar 
geen  geschilderd  landschap  mogelijk. 

Aan  den  „grooten  stijl"  is  VAN  ORLEY  naar  het  uiterlijke 
reeds  nader  toegekomen  als  Mabuse;  zijn  gereede  overname 
van  poses  en  allures  bij  mindere  grondigheid  bracht  dit  mee: 
zich  minder  moeite  gevende  dan  de  zorgvuldige  GOSSAERT 
voegde  hij  zich  makkelijker  dan  deze.  De  figuur  van  den 
Moorenkoning  op  de  Münchener  aanbidding  sluit,  hoewel  geen 
bewuste  compositie  merkbaar  is,  werkelijk  de  groep  op  Itali- 
aansche  wijze  af.  VAN  ORLEY  was  vlot  genoeg  om  zoo  iets 
intuïtief  toe  te  passen.  De  sierlijke  stand  is  ook  op  en  top 
Italiaansch  ^).  Wat  hier  bewust  en  wat  onbewust  is,  valt 
moeilijk  uit  te  maken;  een  dergelijk  zoeken  naar  afsluiting  der 
compositie  werd  reeds  bij  het  Kopenhaagsche  werk  van  den 
Meester  der  Magdalena-legenden  opgemerkt  (p.  30),  die 
ook  trouwens  reeds  geslaagd  is  in  het  meer  „naar  voren 
brengen"  van  zijn  figuren,  wat  wij  zooeven  als  overgangs- 
toestand aanduidden. 


1)  De  figuur  werd  overgenomen  door  een  anoniem  meester  op  het  drieluik  in  het  Museum 
te  Brussel  (N".  454),  dat  ten  onrechte  Jan  Swart  wordt  toegeschreven.  Vgl.  boven  p.  36. 
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BERNARD  van  Orley  was  in  ieder  geval  reeds  in  1515  te 
Brussel  teruggekeerd,  zooals  de  bestelling  van  het  altaar  voor 
de  Kerk  te  Furnes  uitwijst.  In  hetzelfde  jaar  schilderde  hij 
ook  reeds  in  opdracht  van  de  landvoogdes  Margaretha  eenige 
portretten  van  vorstelijke  personen,  wat  later  zijn  bijzondere 
professie  werd.  In  1518  trad  de  meester  voor  vast  in  haar 
dienst  tegen  een  honorarium  van  een  stuiver  's  daags  met  extra 
betaling  voor  geleverde  werken.  Toen  DüRER  in  1520  Brussel 
bezocht,  gaf  VAN  Orley  te  zijner  eere  een  schitterend  gastmaal, 
dat  door  de  hoofdpersoon  in  letterlijke  en  figuurlijken  zin  van 
het  woord  op  hoogen  prijs  werd  gesteld  ^).  VAN  ORLEY  was 
toen  in  Brusselsche  kunstkringen  als  hofschilder  reeds  zeer 
gezien  en  een  groot  heer.  In  hetzelfde  jaar  teekende  DüRER 
zijn  portret  en  conterfeitte  hem  in  1521  nog  eens  in  olieverf 
(Museum  te  Dresden)  2). 

Uit  dezen  tijd  dateeren  reeds  een  geheele  reeks  portretten,  die 
van  Orley  in  hofdienst  maakte,  zooals  de  beeltenissen  van 
Karel  V  en  van  Margaretha  zelf;  ook  het  portret  van  doctor 
DE  Zelle  (1519)  te  Brussel  behoort  tot  deze  periode. 

Een  der  belangrijkste  werken  van  VAN  ORLEY  uit  dezen  tijd 
is  zonder  twijfel  het  bekende  altaar  met  „de  Beproevingen  van 
Job"  in  het  Museum  te  Brussel,  dat  in  1521  gereed  kwam, 
zooals  de  nauwkeurige  dateering  uitwijst.  Het  stuk  is  vooral 
merkwaardig,  omdat  het  de  wijze  waarop  de  meester  zich  tot 
Italië  verhoudt  zoo  juist  doet  kennen.  Door  DR.  Charlotte 
ASCHENHEIM  is  uitvoerig  nagegaan,  hoe  de  druk  bewogen  com- 
positie van  het  middenluik  gevolgd  is  naar  LUCA  SiGNORELLi's 
fresco  is  den  dom  te  Orvieto,  „de  Val  van  den  Antichrist"  3). 

1)  „Item  Meister  Bernhardt  hat  mich  geladen,  der  Maler,  und  hat  ein  solch  köstlich  Mahl 
zugerichtt,  dasz  ich  nit  glaub  dasz  erzeugt  sei  mit  lo  Fl."  Darers  Schriftlicher  Nachlass.  Ed. 
Lange  u  Fuhse  (Halle  1893)  p.  124. 

2)  „Item  den  Bernhart  von  Breslen  hab  ich  mit  Ölfarben  conterfet.  Der  hat  mir  dafür 
geben  8  Fl.  und  mein  Weib  geschenkt  eine  Kronen  und  der  Susanna  [het  dienstmeisje]  ein 
Gulden  gilt  24  Stüber".  —  Schriftlicher  Nachlass  p.  154. 

3)  Der  italienische  Einfluss  etc.  p.  31  met  afb. 
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Dat  het  werk  een  opeenstapeling  van  ontleeningen  uit  Italië 
vertoont,  was  reeds  vroeger  opgemerkt  en  wordt  ook  in  den 
catalogus  vermeld  Dat  echter  een  Vlaamsch  kunstenaar 
zich  aan  een  overgangsmeester  als  SiGNORELLi  schoolde,  is 
een  uitzonderingsgeval.  VAN  ORLEY  overdrijft  nog  de  be- 
wogen compositie  van  zijn  voorbeeld,  hoewel  het  instortende 
paleis  met  neerploffende  zuilstukken  en  marmerblokken  een 
zekere  onrust  wel  vermag  te  motiveeren !  Alleen  heeft  VAN  ORLEY 
de  gebaren  al  te  hevig  gemaakt,  ze  zijn  als  geknakt  en  lijken 
ontwrichtingen  door  de  al  te  geaccentueerde  verkortingen.  Het 
resultaat  is  een  kluwen  van  ledematen,  zonder  SiGNORELLi's 
samenhang  en  kloek  doorgevoerde  teekening.  Eigenaardig  is 
het  daarnaast  op  de  luiken  de  meer  Rafaëlietische,  ronde 
vormen  op  te  merken.  De  verdere  ontleeningen  worden 
door  Ch.  Aschenheim  opgesomd  2):  „Zur  Decoration  seiner 
Architektur  hat  ORLEY  die  Kupferstiche  ZOAN  ANDREAS  nach 
Mantegnas  Triumphzug  benutzt.  Auf  der  Seitentafel  mit  dem 
armen  Lazarus  sind  drei  Bilder  des  Zyklus  zu  einem  Sockel- 
relief  vereinigt.  lm  Mittelbild  schöpft  er  seine  Ornamentik  aus 
der  Pilasterfüllungen,  welche  die  einzelnen  Teile  des  Triumph- 
zuges  verbinden.  In  der  Füllung  des  linken  Pfeilers  hat  ORLEY 
den  römischen  Panzer  und  die  Füllhörner  zu  beiden  Seiten,  aus 
denen  Blumen  wachsen  übernommen,  ebenso  die  Kartusche,  die 
nur  ihren  Platz  gewechselt  hat.  Die  runde  Scheibe  am  unteren 
Ende,  die  bei  ZOAN  ANDREA  die  Künstlerinitialen,  bei  ORLEY 
die  Jahreszahl  1521  tragt,  ist  hier  wie  dort  mit  einem  Fabel wesen 
verbunden.  Auch  die  übrigen  FüUungen  mit  dem  feingeschlitzten 
Laub,  den  dünnen  in  Sternblumen  ausgehenden  Ranken,  sind 
durch  die  oberitalienischen  Stiche  bedingt  ....  lm  Hiobsaltar 


1)  A.  J.  Wauters  (1908)  p.  136 :  „Le  triptyque  renferme  de  nombreux  rappels  italiens, 
noiamment,  dans  le  panneau  central,  des  attitudes  empruntées  a  Signorelli ;  dans  le  volet 
du  „Pauvre  Lazare"  le  „Triomphe  de  Jules  César"  d'aprés  Mantegna ;  dans  la  „Mort  du 
mauvais  riche"  une  figure  d'après  de  Raphaé'l. 

2)  t.  a.  p.  p.  32  vg. 


65 


tritt  der  Einfluss  (Raphaels)  in  den  Seitentafeln  zu  Tage.  Auf 
dem  rechten  Innenflügel  steht  Hiob  mit  geschickter  Benutzung 
der  Treppenstufe  in  einer  Pose  da,  die  Kenntnis  der  cinquecen- 
tistischen  Ponderation  voraussetzt.  Gebarden-  und  Mienenspiel 
sind  im  Anschluss  an  RAPHAEL  ausdrucksvoller  geworden  ^) . . . 
Noch  engeren  Zusammenhang  mit  dem  grossen  itahenischen 
Meister  zeigt  sich  in  dem  Akt  des  Reichen  in  der  HöUe 
auf  der  rechten  Aussentafel,  der  eine  Kopie  nach  RAPHAELS 
Heliodor  ist". 

Reeds  enkel  dit  complex  van  verwerkte  ontleeningen  bewijst 
hoe  VAN  Orley  op  het  geheel  juist  bijzonder  zijn  best  heeft 
gedaan.  Het  werk  is  ook  wat  techniek  aangaat  met  meer  dan 
gewone  zorg  uitgevoerd,  ofschoon  misteekeningen  bij  zoo  heftig 
bewogen  standen  niet  overal  vermeden  konden  worden,  daarvoor 
had  de  meester  te  weinig  zelfstandig  van  proporties  en  ver- 
kortingen werk  gemaakt.  Ook  de  kleur  is  zeer  zorgvuldig  en 
werkt  door  gelukkige  combinaties  en  door  een  zekere  egaalheid, 
die  nergens  nadruk  legt,  neutraliseerend  op  het  te  veel  van  be- 
weging. Dit  geldt  voor  het  middenpaneel  nog  in  sterker  mate 
als  voor  de  luiken.  Het  geheel  is  bij  alle  ontleeningen  toch  weinig 
Italiaansch.  Eenheid  en  grootere  indeeling  ontbreken.  Bij  de 
onrust  in  de  teekening  mist  men  toch  iets,  waarop  men  zijn 
aandacht  kan  vestigen.  Er  is  iets  niet,  dat  er  had  moeten  zijn: 
men  zoekt;  —  van  Orley  zocht  ook. 

Het  altaar  werd  door  Margaretha  besteld  als  geschenk  aan 
den  graaf  van  LALAING  voor  diens  kasteel  te  Hoogstraeten. 

Van  1524  dateert  een  ander  reeds  genoemd  hoofdwerk  van 
den  schilder:  het  groote  vleugelaltaar  met  het  „Laatste  Oordeel 
en  de  zeven  werken  van  barmhartigheid"  in  het  museum  te 
Antwerpen.  In  dit  stuk  is  SiGNORELLi  in  de  Verrijzenis  der 
Dooden  nog  niet  vergeten  en  de  figuur  van  Jezus  als  wereldrechter 


1)  Vgl.  hier  wat  Wölfflln  (die  klassische  Kunst,  München  1899,  p.  105)  zegt  over  den 
invloed  van  Rafaël's  kartons  voor  de  wandtapyten  in  het  Vaticaan. 

5 


66 


op  de  wolken  neerdalende  doet  denken  aan  den  Christus  op 
RafaëL's  „Verheerlijking";  toch  is  het  geheel  ruimer  en  vrijer  in 
opvatting  en  beweging.  Naast  het  werk  van  VAN  ORLEY  is  een 
„Laatste  Oordeel"  als  dat  van  BELLEGAMBE  te  Berlijn  stug  en 
zonder  aandoening,  en  ook  LUCAS  VAN  Leiden,  die  uitdrukking 
geeft  en  géén  pathos,  staat  hier  nog  op  een  ander  plan ;  waarbij 
echter  niet  uit  het  oog  verloren  mag  worden,  dat  LUCAS  in  zijn 
„Laatste  Oordeel"  door  een  geheel  veranderd,  blank  palet  ge- 
kenmerkt wordt  en  in  verband  daarmede  zeer  eigenaardige 
luministische  (schilderachtige)  tendenzen  verraadt.  VAN  ORLEY's 
„Oordeel"  is  evenwel  voor  de  kleur  een  niet  in  alle  opzichten 
gelukkig  voorbeeld,  hoewel  hij,  volgens  het  zeggen  van  VAN 
Mander,  het  geheele  werk  met  goud  liet  onderschilderen,  om 
de  verf  meer  dan  gewone  doorschijnendheid  te  geven.  Misschien 
is  het  wel  juist  aan  dit  zonderlinge  procédé  te  wijten,  dat  het 
stuk  er  zoo  eigenaardig  o/zdoorzichtig  uitziet:  De  kleur  is 
zwaar,  zonder  troebel  te  zijn;  de  zwermende  engelen  in  donker 
groen  en  blauw  gewaad  doen  zwart  tegen  den  hemel,  de 
mantel  van  den  Christus  zelf  is  van  een  te  donker  rood  om  af 
te  steken. 

Teekening  zoowel  als  schildering  zijn  echter  met  groote 
zekerheid  uitgevoerd.  De  weergave  van  de  wijdheid  van  den 
hemeldom,  met  de  talloosheid  der  in  't  verschiet  staande  scharen, 
is  niet  alleen  beproefd  maar  ook  bereikt.  Het  kunnen  is  in  ver- 
gelijking met  het  „Job-altaar"  grooter  geworden,  't  geen  ook  de 
luiken  bewijzen,  waar  de  sterk  bewogen  gebaren  van  de  be- 
deelden niet  alleen  geslaagd  maar  ook  gemotiveerd  zijn.  Vast- 
heid van  gedachte  gaat  met  vastheid  van  uitvoering  samen. 

Belangrijk  is  de  compositie  van  het  middenpaneel,  vooral  ook 
als  men  ziet,  hoe  in  de  figuur  van  den  Christus,  met  breed 
gebaar  en  opwapperenden  mantel,  een  geheel  andere  inter- 
pretatie van  het  „Ziet,  hij  komt  op  de  wolken"  gegeven  wordt, 
dan  men  tot  dusver  gewend  v/as.  Het  bazuingeschal  klinkt  als 
luider  en  van  meer  nabij  en  de  figuren  beneden  reageeren  ook 
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op  geheel  andere  wijze.  Leerzaam  is  het  VAN  ORLEY's  „Oordeel" 
te  vergelijken  met  dat  van  een  lateren  romanist  als  FRANS 
Floris,  die  in  plaats  van  aan  een  „Disputa"  van  Rafaël  zich 
aan  Michelangelo's  reuzenprestatie  in  de  Sixtijnsche  Kapel  op 
zijn  wijze  kon  inspireeren.  Nog  kenmerkerder  is  het  hetzelfde 
onderwerp  bij  een  leerling  van  FLORIS  als  CRISPIJN  VAN  DEN 
BROECKE  behandeld  te  zien  (Brussel  1560  en  Antwerpen  1571). 
Hier  is  alles  geworden  tot  een  druk  gedoe  en  een  zooveel  mogelijk 
vertoon  van  vormen.  Het  rustige  staan  en  gaan  der  zaligen  is 
geworden  tot  een  ongeregeld  door  elkander  loopen,  om  vooral 
maar  meer  bewegingen  en  houdingen  te  verkrijgen.  Hoe  het  dan 
toegaat  aan  de  zijde  der  duivelen  behoeft  niet  beschreven  te 
worden !  —  *t  Is  ook  hier  eerst  RUBENS,  die  de  verwarring  van 
onbeteugeld  bravour  weder  samenvat  tot  een  geweldige  conceptie 
als  zijn  „Val  der  verdoemden",  daarbij  tevens  toch  juist  op  de 
genoemde  „kluit"-compositie  doorgaande.  Het  is  altijd  weer 
opmerkelijk  te  zien,  hoeveel  RUBENS  met  de  hem  voorafgaande 
Romanisten  ondanks  alles  te  maken  heeft  en  in  den  grond  tot 
hen  te  rekenen  is.  De  hier  doorloopen  weg  eens  na  te  gaan,  is 
wel  de  moeite  waard! 

Het  laatste  zekere  altaarstuk  van  VAN  Orley  is  het  groote 
drieluik  in  de  Onze  Lieve  Vrouwekerk  te  Brugge  met  op  het 
middenluik  de  „Kruisiging",  links  de  „Doornenkroning"  en 
„Kruisdraging",  rechts  „Christus  nedergedaald  ter  helle"  en  de 
„Graflegging".  Dit  werk  werd  door  MARGARETHA  besteld  voor 
het  hoogaltaar  van  de  Kerk  te  Bourg  en  Bresme,  doch  was  bij 
haar  dood  in  1530  niet  gereed  en  werd  onaf  gelaten.  VAN 
Orley's  erven  verkochten  het  in  1560,  zooals  het  was,  aan  de 
O.  L.  V.  Kerk  te  Brugge,  die  het  liet  voltooien;  in  1589  werd 
het  stuk  door  FRANS  POURBUS  gerestaureerd. 

Te  Brussel  zijn  nog,  behalve  de  „Beweening"  der  familie 
Haneton  en  twee  zeer  karakteristieke  altaarluiken  met  de 
„Legende  der  H.  Anna",  gedateerd  1528,  verschillende  werkplaats- 
stukken van  den  meester  aan  te  wijzen  ;  ook  te  Bergamo  in 
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het  Palazzo  Fuzzoni-Salis :  „Jezus  door  zijn  ouders  in  den 
tempel  gebracht  i). 

Door  de  moderne  biografen  wordt  aangenomen,  dat  VAN 
Orley  in  1527— '28  nog  een  tweede  reis  naar  Italië  ondernam. 
De  aanleiding  er  toe  heeft  men  daarin  willen  zoeken,  dat  de 
meester  kort  te  voren  de  tapijten  besteld  had  gekregen,  die  de 
Generale  Staten  aan  Karel  V  wilden  aanbieden  ter  verheer- 
lijking van  den  slag  bij  Pa  via.  VAN  Orley  zou  dan  naar  Italië 
getogen  zijn,  om  zich  van  de  topografie  van  het  slagveld  op  de 
hoogte  te  stellen.  Nu  was  men  in  dien  tijd  niet  gewoon  zoo 
bijster  groote  waarde  aan  juiste  topografie  te  hechten.  Een 
beschrijving  kon  ruimschoots  volstaan  en  een  prent  met  het 
aanzicht  der  stad  was  desnoods  wel  te  krijgen.  Veeleer  moet 
men  aannemen,  dat  de  cartons  voor  de  serie,  die  in  1531 
reeds  geheel  voltooid  was,  door  VAN  ORLEY  nog  voor  zijn 
vertrek  kant  en  klaar  werden  ingeleverd.  Met  het  weven  van 
een  zevental  „arazzi"  van  3.80  X  8  M.  was  toch  minstens  een 
jaar  of  drie  gemoeid,  zooals  de  ons  bewaarde  rekeningen  van 
verschillende  fabrieken  bewijzen.  Mag  al  een  enkel  carton  van 
uit  Italië  nagezonden  zijn,  zoodat  het  een  bij  het  ander  kwam, 
de  voornaamste  reden,  dat  VAN  ORLEY  Brussel  voor  een  poos 
verliet,  was  vermoedelijk  een  andere  en  een  zeer  voor  de  hand 
liggende,  waarop  reeds  door  HijMANS  gezinspeeld  is  2). 

In  't  voorjaar  van  1527  werd  VAN  ORLEY  met  zijn  heele 
familie  en  verschillende  van  zijn  vrienden  in  hechtenis  genomen 
onder  beschuldiging  de  predikingen  van  den  ketterschen  leeraar 
JACOB  VAN  DER  Elst  te  hebben  bijgewoond.  Zelfs  hadden  er 
vier  maal  samenkomsten  in  zijn  huis  plaats  gehad,  waarbij 
VAN  DER  Elst  voorging.  Onder  de  aangehoudenen  waren  ver- 
scheidene kunstenaars,  zooals  jAN  VAN  CONINXLOO  3)  en  Jan 
TONS,    en   een   zestal    tapijtwevers,   waaronder    PlETER  DE 


1)  Vgl.  Friedlander,  Jahrb.  d.  Kgl.  Preass.  Kustsamml.  1900  p.  174  vgg.  met  afb. 

2)  Hijmans,  v.  Mander  I  p.  132. 

3)  Vgl.  ben.  p.  74. 
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Pannemaker.  De  inquisiteurs  hadden  een  duchtigen  slag  geslagen, 
doch  de  zaak  werd,  blijkbaar  op  verlangen  van  hoogerhand, 
niet  met  gestrengheid  doorgezet.  De  landvoogdes  moet  te  recht 
bevreesd  geweest  zijn,  dat  straks  de  beste  kunstenaars  de 
Nederlanden  zouden  verlaten.  BERNARD  werd  den  4^"  Mei  door 
den  inquisiteur  NiCOLAAS  A  MONTIBUS  te  Leuven  gehoord  en 
beloofde  in  't  vervolg  geen  kettersche  predicatie  meer  bij  te 
zullen  wonen.  Of  hij  met  zijn  mede-aangeklaagden  in  de 
kathedraal  te  Brussel  openbaar  boete  heeft  moeten  doen,  blijkt 
niet.  Doch  ook  als  voor  hem  een  uitzondering  gemaakt  is,  had 
hij  toch  reden  genoeg  na  deze  onaangename  geschiedenis  de 
stad  voor  eenigen  tijd  te  verlaten.  Misschien  heeft  hij  door  een 
reis  naar  Rome  getuigenis  van  zijn  rechtzinnigheid  willen  geven 

Margaretha  schijnt  aan  de  godsdienstige  gevoelens  van  haar 
hofschilder  geen  aanstoot  genomen  te  hebben  en  hem  tot  haar 
dood  in  dienst  gehouden  te  hebben.  Toen  zij  in  1530  stierf  had 
hij  nog  voor  haar  een  triptiek  onderhanden  bestemd  voor  de  O.  L. 
Vrouwe-kerk  te  Brou.  Maria  van  Hongarije  had  al  evenmin 
bezwaren  en  benoemde  den  meester  in  1532  tot  haar  hofschilder. 

Men  is  gewoon  te  beweeren,  dat  VAN  ORLEY,  na  zijn  ver- 
onderstelde tweede  reis  naar  Italië  in  1528 — '30,  zijn  manier 
sterk  gewijzigd  en  voortaan  meer  in  aansluiting  bij  de  Floren- 
tijnsche  meesters  ( —  welke?  — )  gewerkt  heeft.  Dit  is  evenwel 
een  gevolgtrekking  gemaakt  op  schilderijen,  die  ten  eenenmale 
onzeker  zijn.  Na  1528  is  er  geen  enkel  authentiek  werk  van  den 
meester  meer  bekend.  Het  lijkt  wel  of  hij  in  dienst  van  MARIA 
VAN  Hongarije  geheel  in  de  portretkunst,  die  zij  hem  druk 
liet  beoefenen  en  in  de  tapijtindustrie  is  opgegaan.  In  deze 
laatste  branche  heeft  VAN  ORLEY  voortreffelijke  zaken  geleverd, 
zooals  de  z.g.  „Belles  Chasses  de  Guise"  in  het  Louvre  en  de 
reeds  genoemde  serie  met  voorstellingen  van  den  slag  bij  Pavia 


1)  Over  deze  geheele  episode  zie  Alex.  Pinchart,  Archives  III  p.  197.  —  Dezelfde  in  een 
zijner  aanteek.  op  de  Fransche  editie  van :  Crowe  en  Cavalcaselle,  Les  anciens  peintres 
flamands,  p.  CCLXXXVIII. 
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(Afb.  20)  in  het  Museum  te  Napels  i).  VAN  Orley's  werkzaam- 
heid voor  de  Brusselsche  tapijtweverijen  is  door  FRiEDLaNDER 
uitvoerig  besproken,  met  een  opsomming  van  het  bekende  oeuvre, 
waarvan  het  meeste  te  Madrid  2).  In  dit  tweede  bloeitijdperk  der 
Vlaamsche  tapijtkunst  schijnt  de  meester  meer  nog  dan  in  de 
schilderkunst  een  centrale  plaats  te  hebben  ingenomen  en  vond 
in  zijn  bekende  leerlingen  MiCHlEL  COXCIE  en  PlETER  COECK 
VAN  Aelst  waardige  navolgers.  Minstens  zoo  belangrijk  als  de 
tapijten  zelf  zijn  voor  ons  de  ontwerpen,  die  bewaard  zijn 
gebleven.  Die  voor  de  „BELLES  Chasses"  bevinden  zich,  zoowel 
als  de  teekeningen  voor  de  Napelsche  slag-tapijten,  in  het  Louvre; 
vier  teekeningen  voor  een  oorspronkelijk  uit  acht  stuks  bestaande 
serie,  die,  toen  VAN  MANDER  schreef,  in  bezit  was  van  prins 
Maurits,  worden  in  het  Prentenkabinet  te  München  bewaard, 
met  nog  vier  andere  ontwerpen  voorstellende  tafereelen  uit  de 
Romeinsche  geschiedenis.  De  laatstgenoemde  zijn  met  het  mono- 
gram van  den  meester  gemerkt  en  voorzien  van  het  jaartal  1524. 

De  Vlaamsche  tapijtindustrie  is  kunsthistorisch  vooral  merk- 
waardig, omdat  zij  van  den  beginne  een  kunst  „in  't  groot"  was. 
Dat  de  groote  stijl  in  de  Zuid-Nederlandsche  schilderkunst  zoo 
gereed  ingang  kon  vinden,  is  mede  daaruit  te  verklaren,  dat 
men  op  de  cartons  voor  de  tapijten  al  gewend  was  met  groote 
afmetingen,  groote  voorstellingen  en  levensgroot  afgebeelde  figuren 
om  te  gaan.  Zonder  moeite  kon  men  wat  men  reeds  kende  op 
een  andere  kunst  overbrengen,  waar  nieuwe  mogelijkheden  tot 
nieuwe  ontwikkeling  leidden.  Het  maken  van  een  serie  wand- 
tapijten stelde  toch  heel  andere  eischen  als  het  vervaardigen 
van  een  vleugelaltaar!  De  „arazzi"  hadden  een  heel  andere 
bedoeling  en  werden  heel  anders  gedacht,  n.1.  als  wandbedekking, 
dus,  om  zoo  te  zeggen,  als  geweven  fresco's. 


1)  VoU.  afbeeld. :  Luca  Beltrami,  La  Battaglia  di  Pavia  (Milano  1896).  Antonino  Pais  in  les 
Arts  1904  p.  17 ;  met  de  teekeningen. 

2)  Jahrb.  d.  Kgl.  Preass.  Kunstsamml.  XXX  (1900)  p.  155.  Vgl.  Alph.  Wauters,  Bernard  van 
Orley  (Les  artistes  célèbres).  Paris  [1903]. 
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Om  een  goed  wandtapijt  te  leveren,  was  men  op  een  vlotte, 
saamgehouden  compositie  aangewezen,  waarin  de  hoofdzaken 
vooral  tot  hun  recht  hadden  te  komen  en  de  detailleering  ook 
in  de  verstrooide  opstelling  der  personen  vermeden  moest  worden. 
De  handeling  liet  zich  ook  minder  goed  over  verschillende  achter 
elkaar  geschoven  plans  verdeelen,  daar  het  wandtapijt  meer  dan 
het  schilderij  in  de  eerste  plaats  „voorgrond"  is.  VAN  ORLEY 
maakte  van  wat  hij  in  Italië  geleerd  had  omgekeerd  ook  gebruik 
om  zijn  ontwerpen  meer  effect  bij  te  zetten  en  ging  hierbij 
vooral  met  de  Vaticaansche  cartons  van  RAFAËL  te  rade,  die 
zelfs,  naar  men  zegt,  een  poos  in  zijn  bezit  zijn  geweest.  De 
handigheid  van  den  meester  komt  hier  opnieuw  aan  den  dag, 
die  hem  nooit  in  den  steek  liet,  waar  zijn  kundigheden  te  kort 
schoten.  Zoo  is  zijn  werk  zelden  „slecht",  waarbij  ook  komt  dat 
hij  in  zijn  laatste  periode  heel  wat  meer  kon  dan  vroeger. 

Dat  VAN  ORLEY  ook  de  ontwerpen  leverde  voor  de  groote 
geschilderde  ramen  van  1537  en  '38  in  het  zijschip  van  S.  Goedele 
te  Brussel,  evenals  voor  de  eerst  na  zijn  dood  uitgevoerde  glas- 
schilderingen in  de  Sacraments-kapel  aldaar,  is  bekend  i).  Andere 
ramen  te  Mechelen  en  te  Haarlem  zijn  verdwenen.  Van  het 
laatste,  dat  door  den  Leuvenschen  glasschilder  GERRIT  BOELS 
in  1541  werd  uitgevoerd,  bevindt  zich  het  origineele  carton  in 
het  Rijks-Museum  te  Amsterdam.  Opgemerkt  moet  hier  worden, 
dat  als  composities  van  groote  figuren,  de  glasramen  een  zelfde 
rol  speelden  als  de  wandtapijten. 

Hiermede  is  van  het  oeuvre  van  Bernard  VAN  ORLEY  in 
hoofdzaken  een  overzicht  gegeven  en  zijn  ontwikkeling,  parallel 
aan  die  van  GOSSAERT  Mabuse,  doch  daarmee  niet  samen- 
vallende, nagegaan.  Van  de  door  FRiEDLaNDER  in  zijn  reeds 
meermalen  aangehaalde  fundamenteele  studie  over  den  meester 


1)  Orley  ontving  opdracht  voor  alle  vijf  de  ramen,  maar  kon  slechts  van  drie  de  ont- 
werpen gereed  maken.  De  beide  laatste  werden  door  Coxcie  nageleverd.  Van  Orley's 
ramen  is  er  slechts  één  bewaard  (van  1540,  carton  in  musée  des  arts  decoratifs  te  Brussel). 
Vgl. :  Léwy,  Histoire  de  la  peintare  sar  verre,  I  p.  148,  II  p,  164,  met  afb. 
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gegeven  voorstellingen  werd  daarbij  in  enkele  punten  afgeweken. 
FRiEDLaNDER  gaat  van  de  zeker  juiste  veronderstelling  uit,  dat 
VAN  Orley  tusschen  1515  en  1540  te  Brussel  d  e  leidende 
meester  is  geweest,  doch  meent  van  dit  standpunt  uit  al  wat  tot 
den  stijl  van  den  meester  eenigszins  nadert  als  zijn  atelier-werk 
te  moeten  bestempelen.  Dit  voert  tot  een  zeer  vaag  beeld  van 
een  persoonlijkheid,  waarvan  het  toch,  afgaande  op  hoofdwerken, 
werkelijk  niet  zóó  moeilijk  is  zich  een  voorstelling  te  vormen; 
tot  een  onnoodig  vaag  beeld,  dat  met  name  voor  de  door  den 
schrijver  aangenomen  tweede  periode  van  den  kunstenaar,  van 
1515  tot  1520,  door  vaagheid  minder  juist  wordt.  „Madonna's" 
die  nooit  van  eenzelfde  hand  kunnen  zijn,  worden  toch  onder 
één  naam  vereenigd;  dit  leidt  tot  verwarring  van  de  kwestie, 
waar  juist  naar  vereenvoudiging  gestreefd  werd !  Reeds  is  boven 
op  het  gevaar  der  generaliseering  gewezen  voor  de  Madonna's 
van  den  meester  in  wien  wij  Bellegambe  meenen  te  zien.  Het 
bezwaar  doet  zich  nog  sterker  voelen  als  werkjes  als  de  „Zeven 
Smarten"  en  de  „Zeven  Vreugden  van  Maria"  in  de  Galleria 
Colonna  te  Rome  aan  het  „atelier"  van  VAN  Orley  worden 
toegeschreven.  In  stukjes  als  deze  toch  treedt  de  onoorspronke- 
lijkheid zóó  sterk  aan  den  dag,  dat  het  maar  beter  is  ze  niet 
aan  den  naam  van  een  bepaald  kunstenaar,  welken  ook,  te 
verbinden,  dan  onder  het  meest  strikte  voorbehoud.  Herinne- 
ringen aan  VAN  ORLEY  mag  men,  bij  vergelijking  van  een  over- 
eenkomstig werk  in  het  museum  te  Antwerpen,  in  de  reeks  omrin- 
gende medaillon-voorstellingen  meenen  op  te  merken,  de  „Moeder 
der  Zeven  Smarten"  vertoont  het  type  van  de  Madonna  van  den 
Waagenschen  Mostaert  zeer  sterk.  Men  vergelijke  slechts 
het  werk  met  overeenkomstige  voorstellingen  in  de  Onze  Lieve 
Vrouwekerk  te  Brugge  of  de  „Besnijdenis"  in  de  Pinacotheek 
te  München.  De  „Moeder  der  Zeven  Vreugden"  bezit  weder  een 
heel  ander,  ouderwetscher  karakter.  Geheel  verschillend  is 
weer  een  ook  door  FRiEDLaNDER  onder  VAN  Orley's  naam 
gebrachte  „Madonna  met  't  Christuskind"  in  de  verzameling 
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Hoogendijk  in  den  Haag,  welke  m.  i.  meer  tot  MABUSE  nadert. 

De  geheele  verdeeling  van  het  werk  van  VAN  ORLEY  naar  vier 
periodes,  zooals  FRiEDLaNDER  die  aangeeft,  is  trouwens  gevaarlijk, 
alleen  reeds  omdat  er  geen  grenzen  zijn  aan  te  wijzen,  die  zulk  een 
scheiding  rechtvaardigen,  't  Gaat  hier  om  een  kenner-principe, 
dat  men  moet  laten  gelden.  Als  men  hier  echter  indeelen  wil,  dan 
is,  afgezien  van  de  reis  naar  Italië,  waarvan  de  datums  niet  geheel 
zeker  zijn,  alleen  het  jaartal  1530  als  een  terminus  aan  te  nemen, 
en  dat  dan  nog  om  den  eigenlijk  toevalligen  reden,  dat  na  dit 
jaar  geen  schilderwerken  van  den  meester  meer  bekend  zijn. 

Te  Siena  worden  aan  VAN  ORLEY  door  de  plaatselijke  over- 
levering de  fresco's  toegeschreven  in  twee  zalen  van  het  paleis 
Chigi,  nu  Piccolomini-Tolomei.  Deze  echt  romanistische  werken 
zijn  echter  niet  door  BERNARD  VAN  ORLEY,  maar  door  BERN ARD 
VAN  Rantwijk  uitgevoerd,  zooals  archivalische  gegevens  bewijzen. 
Over  VAN  Rantwijk  zal  beneden  nader  gesproken  worden. 


Een  kunstenaar,  die,  hoewel  hij  een  geheel  eigen  karakter  bezit, 
zich  toch  het  best  naast  BAREND  VAN  ORLEY  laat  behandelen 
is  de  „Meester  van  de  vrouwelijke  halffiguren".  Het  hier 
afgebeelde  drieluik  met  de  „Kruisiging"  uit  de  Pinacotheek  te 
Turijn  (Afb.  23),  waar  de  groep  der  vrouwen  een  geheel  Orleysche 
compositie  vertoont,  overeenkomende  met  de  „Kruisafname"  te 
St.  Petersburg  (Afb.  19)  bewijst  mede,  dat  de  schilder,  hoewel 
vermoedelijk  thuis  hoerende  in  de  Waalsche  gewesten,  toch 
van  de  Brusselsche  school  niet  geheel  te  scheiden  is.  Door  VON 
WURZBACH  is  deze  anonieme  meester  ten  onrechte  met  LUCAS 
DE  Heere  vereenzelvigd  ^),  doch  zelfs  met  zoo  scherpzinnig 
aangevoerde  gronden  gaat  het  niet  aan  een  schilder  uit  de 
school  van  FRANS  Floris  zonder  meer  in  het  gevolg  van 
Barend   van  Orley  over  te  brengen!   Wickoff  heeft  de 


1)  Ndl.  KI.  I  p.  663. 


74 


„Meester  der  halffiguren"  met  JEAN  Clouet,  den  hofschilder 
van  koning  Frans  I,  samengebracht,  zonder  voor  deze  identiteit 
overtuigend  bewijs  te  leveren  i). 

Als  een  schilder,  die  ook  onder  den  invloed  van  VAN  ORLEY 
werkte,  moet  JAN  RiLLAER  DE  OUDE  van  Leuven  beschouwd 
worden  (f  1568).  Een  kenmerkend  werk  voor  zijn  middelmatig- 
heid vormen  de  beide  luiken  met  voorstellingen  uit  de  Hande- 
lingen der  Apostelen  op  het  stadhuis  te  Leuven ;  andere  stukken 
in  de  St.  Pieterkerk  aldaar. 

Bepaald  tot  den  kring  van  Barend  van  Orley  behoort  te 
Brussel  ook  JAN  VAN  CONINXLOO  I,  die  mede  onder  degenen 
was,  die  in  1527  wegens  ketterij  hadden  te  recht  te  staan.  Van 
den  schilder  bevinden  zich  twee  zekere  werken  in  het  Museum 
te  Rouaan,  „'t  Christuskind  in  den  tempel  gebracht"  en  „Christus 
afscheid  nemende  van  zijn  moeder"  2).  in  de  kerk  te  Jader  in 
Zweden  werd  een  gesneden  altaar  ontdekt,  dat  de  signatuur :  JAN 
VAN  CONINXLO  BRUSSEL"  voert  en  als  vroeg  werk  van  den- 
zelfden kunstenaar  mag  beschouwd  worden.  Een  paar  dergelijke 
werken  in  andere  Zweedsche  kerken  worden  aan  hetzelfde 
atelier  toegeschreven  3).  Waarschijnlijk  een  zoon  van  dezen 
Jan  van  CONINXLOO  I  is  de  gelijknamige  meester,  aan  wien  de 
gesigneerde  werken  in  het  Museum  te  Brussel  eerder  dan  den 
vader  moeten  toegeschreven  worden.  Het  altaar  met  het  „Leven 
van  de  H.  Anna"  aldaar  is  gedateerd  1546  4).  Deze  JAN  VAN 
CONINXLOO  II,  die  met  zijn  bekenden  broeder  GILLIS  de  gere- 
formeerde religie  aanhing,  week  in  1571  naar  Embden  uit, 
waar  hij  het  burgerrecht  verwierf  s). 

1)  Fr.  Wickoff  „Die  Bilder  weiblicher  Halbfiguren  aus  der  Zeit  und  Umgebung  Frans  I 
von  Frankreich".  —  (Jahrb.  des  Ah.  Kh.  1901  p.  221). 

2)  Friedlander,  Jahrh.  d.  Kgl.  Preass.  Kanstsamml.  XXX  (1909)  p.  10. 

3)  Johnny  Roosval,  Schnitzaltare  in  Schwedischen  Kirchen  etc.  (Strassburg  1903)  en  Fried- 
lander a.  V. 

4)  Friedlander,  a.  v. 

5)  Over  de  familie  der  Coninxlo's  vgl,  N.  de  Roever  in  Oad-Holland,  1885  p.  33  vgg. 


HOOFDSTUK  VI 

MICHIEL  COXCIE.  JAN  VAN  CALCAR. 

De  leidende  meester  van  de  Italianiseerende  richting  en  de 
eerste  volslagen  romanist  is  MICHIEL  COXCIE  (1499—1592).  In 
zijn  werk  zijn  de  consequenties  getrokken  van  hetgeen  door 
Jan  Gossaert  Mabuse  in  beginsel  was  voorbereid  en  door 
zijn  leermeester  BAREND  VAN  ORLEY  meer  openlijk  en  officieel 
werd  voorgestaan.  In  hem  is  de  navolging  van  RAFAËL  niet 
meer  tot  het  uiterlijk  waargenomene  of  tot  het  „parool"  bepaald, 
maar  ook  tot  theoretisch  systeem  geworden.  We  hehben  gezien, 
hoe  het  Romanisme  niet  plotseling  is  aangevangen,  maar  hoe 
de  Vlaamsche  en  HoUandsche  school,  op  dezelfde  wijze  als  dat 
met  architectuur  en  met  de  kleinkunsten  het  geval  was,  lang- 
zamerhand met  Italiaansche  vormen  werd  doordrongen.  Na 
QUINTEN  Massijs  werden  door  MABUSE  de  stelselmatige  grond- 
slagen voor  het  Romanisme  gelegd ;  VAN  ORLEY,  de  gevierde 
hofschilder,  bereidde  op  andere  wijze  voor  door  meer  daad- 
werkelijke propaganda.  Hij  is  het  die  overneemt  en  aansluit, 
doch  verder  weinig  op  de  zaken  ingaat.  Daaraan  had  hij  juist 
een  zekere  vrijheid  van  beweging  te  danken,  die  MABUSE  geheel 
prijs  gaf.  COXCIE  zet  den  weg  van  navolging  van  VAN  ORLEY 
voort,  maar  vat  tevens  de  stelselmatige  bestudeering  van  de 
kunst  van  het  Italiaansche  Cinquecento  op  de  wijze  van  MABUSE 
weder  op.  Zoo  wordt  zijn  afhankelijkheid  van  Italië  een  nieuwe  in 
zoover  hij  als  de  eerste  wezenlijke  Vlaamsche  „academicus"  mag 
gelden.  Hij  zet  het  metterdaad  Romanisme  in  en  wat  na  hem  komt 
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is  met  Romanistische  als  verzadigd.  Met  MICHIEL  COXCIE  is  het 
contract  afgesloten,  dat  de  Nederlandsche  kunstenaars  over- 
leverde aan  de  Italiaansche  navolging,  die  eenerzij  ds  tot  de  dorre 
schoolschheid  van  het  manierisme,  anderzijds  niettemin  tot  de 
vrijmaking  der  materieele  uitbeelding  zou  leiden.  Tot  vrijmaking 
naar  den  geest  kwam  men  voorloopig  nog  niet,  omdat,  zooals 
reeds  werd  opgemerkt,  de  Renaissance  zooals  ze  naar  het 
Noorden  kwam,  als  een  Pseudo-renaissance  moet  beschouwd 
worden,  die  tot  het  wezen  van  kunst  en  cultuur  niet  doordrong. 
Waar  de  invloed  zich  niet  tot  het  uiterlijke  beperkte  voerde  hij 
tot  misvattingen.  De  schilderkunst,  die  haar  oorspronkelijkheid 
weldra  kon  herwinnen,  bleef  daar  meer  vrij  van  dan  de  letter- 
kunde, waar  het  verkeerd  begrepen  humanisme  de  hersenen 
van  onze  beste  auteurs  nog  lang  troebel  zou  blijven  maken. 
Het  contract  van  de  dichters,  met  VONDEL  aan  het  hoofd,  was 
in  andere  termen  vervat  en  de  naam  van  RAFAEL  kwam  er 
niet  in  voor,  noch  die  van  MiCHELANGELO,  maar  een  zelfde 
beginsel  was  er  in  uitgesproken. 

Bij  alle  bezwaren  is  in  de  Nederlandsche  schilders  van  de 
XVP  eeuw  te  waardeeren  een  bepaalde  kracht  tot  conceptie, 
waar  hun  bewustheid  van  kunnen,  hun  zelfvertrouwen,  voerde 
tot  het  aandurven  van  „groote  stoffen".  Al  mogen  we  voor  het 
onoorspronkelijke,  het  manierisme,  voor  het  „unerfreuliche" 
kortom  en  wat  daarmee  samenhangt,  niet  blind  zijn,  zoo  moeten 
toch  de  zeer  positieve  verdiensten  mede  in  het  licht  worden 
gesteld.  Door  hier  enkel  te  laken  velt  men  een  onbillijk  oordeel 
en  een  tijd,  die  zelf  in  het  teeken  staat  van  Larensche  binnen- 
huisjes en  van  meer  of  minder  impressionistisch  landschap  (in 
verkoopbaar  formaat),  heeft  allerminst  recht  te  smalen  op  de 
Romanisten,  die,  wat  ze  ook  hadden  of  niet  hadden,  in  elk 
geval  aspiraties  bezaten.  Dat  zij  ook  bereikten  wat  zij  bereiken 
wilden,  blijkt  hieruit,  dat  zij  met  hun  kunst  zeer  tevreden 
waren.  Dat  het  doel  naar  onze  begrippen  niet  zuiver  gesteld 
was,  doet  daar  niets  aan  af.  Een  gepredikt  evangelie  werd  te 
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veel  naar  de  letter  en  te  weinig  naar  den  geest  opgevat,  maar 
wel  moet  men  bedenken,  dat  men  aan  den  geest  nimmer 
toekomt,  als  men  de  letter  niet  verstaat!  Dat  hadden  de  Roma- 
nisten te  leeren.  Hun  standpunt  was  een  voorloopig  standpunt; 
juist  om  de  schoolschheid  voorloopig. 

In  MiCHlEL  CoxciE  laat  het  Romanisme  zich  reeds  terstond 
van  zijn  donkere  en  van  zijn  liclite  zijde  kennen.  Hij  heeft  de 
verdiensten  van  den  academicus  naast  de  bedenkelijke  eigen- 
schappen van  den  manierist.  Of  hij  reeds  bij  het  leven  van 
RafaëL  (t  1520)  te  Rome  is  geweest  en  onder  dezen  gewerkt 
heeft,  lijkt  mij  twijfelachtig  en  wordt  ook  nergens  door  VASARI, 
die  hem  er  later  persoonlijk  leerde  kennen  (in  1532)  ^)  mede- 
gedeeld. Onmogelijk  is  het  echter  niet.  Hij  zou  dan  langer  als 
twaalf  jaar  in  Italië  gewerkt  moeten  hebben,  wat  in  zoover  niet 
met  Vasari  in  strijd  is,  die  zegt,  dat  hij  „molti  anni"  te  Rome 
vertoefde.  In  elk  geval  heeft  hij  zich  geheel  bij  RAFAËL  aan- 
gesloten. Hoe  hij  reeds  bij  zijn  leven  „de  Vlaamsche  RAFAËL" 
werd  genoemd,  is  bekend;  ook  dat  hij  een  van  zijn  zoons  met 
den  gevierden  voornaam  voorzag. 

Te  Rome  was  COXCIE  als  kunstenaar  zeer  gezien.  In  1531 
werd  hem  door  den  kardinaal  ENCKEVOORT  de  schildering  van 
de  H.  Barbara-kapel  in  de  kerk  S.  Maria  delF  Anima  opgedragen 
(Af  b.  24  en  25).  Wellicht  had  hij  het  aan  den  roem,  dien  hij  met 
dit  werk  behaalde  te  danken,  dat  hij  in  Mei  1534  als  lid  van 
de  Accademia  di  San  Luca  werd  gekozen  2).  Dit  zou  men  ten 
minste  daaruit  op  kunnen  maken,  dat  hij  in  het  oude  entrée-boek, 
dat  nog  in  het  archief  der  Academie  bewaard  wordt,  staat  inge- 
schreven als :  „Michele,  pittore  todesco,  qual  fece  la  cappella  del 
cardinale  Inckevorte  in  S.  Maria  dell'  Anima".  Een  dergelijke 
toevoeging  is  bepaald  een  uitzondering. 


1)  Vasari,  ed  Milanesi  VII,  p.  581. 

2)  De  juiste  datum  is  niet  aangegeven.  Van  het  verplichte  entrée-geld  van  2  scudi  betaalde 
Coxcie  den  yen  Juni  Sc.  1.10  en  den  6en  Juli  de  resteerende  90  bajocchi. 
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Uit  de  hier  medegedeelde  notitie  blijkt,  dat  de  kapel  in  Mei 
1534  reeds  gereed  was  en  niet  eerst  na  den  dood  van  den  kardi- 
naal werd  voltooid.  Het  verschil  is  echter  niet  groot,  want 
ENCKEVOORT  overleed  den  20^^  Juli  van  hetzelfde  jaar  1534.  De 
fresco's,  die  lotgevallen  uit  het  leven  van  de  Heilige  verbeelden, 
in  het  midden  haar  martelaarschap,  zijn  thans  zeer  verbleekt, 
zoodat  over  hun  kunstwaarde  al  te  weinig  een  oordeel  is  te  vellen. 
Nu  is  de  indruk  niet  bepaald  gunstig:  de  compositie  laat  nog 
veel  te  wenschen  over,  hoewel  de  meester  met  groote  lijnen 
tracht  te  werken  en  naar  een  juiste  verdeeling  van  de  massa 
streeft.  Alle  werkelijke  samenhang  en  vitaliteit  ontbreekt  echter. 
Het  stuk  boven  het  altaar,  in  de  op  den  muur  aangebrachte 
omlijsting,  is  nog  het  best  bewaard.  Het  vertoont  de  H.  Barbara 
als  voorspraak  van  den  in  knielende  houding  afgebeelden 
stichter  van  de  kapel  bij  de  Goddelijke  Drieëenheid.  De  figuren 
zijn  levensgroot  (Fig.  25). 

Bij  alle  gebreken  is  het  geheele  oeuvre  om  zijn  omvang  toch 
belangwekkend.  Daarom  wordt  de  kapel  hier  achter  dan  ook  in 
haar  geheel  afgebeeld  (Fig.  24),  niet  om  een  indruk  van  het 
schilderwerk  zelve  te  geven,  't  Gaat  hier  om  een  opdracht,  die 
de  meester  in  zijn  vaderland  nooit  gekregen  zou  hebben.  Hier 
was  het  nu  eens  geen  vleugelaltaar,  dat  besteld  werd,  maar  een 
werk  van  veel  grooter  opzet,  dat  ondernomen  moest  worden. 
Een  werk  dat,  afgezien  zelfs  van  de  voor  een  Vlaming  zeer 
ongewone,  misschien  nieuwe,  fresco-techniek,  geheel  andere 
eischen  stelde.  Het  zegt  werkelijk  reeds  veel,  dat  de  Italianen 
van  dien  tijd  ingenomen  waren  met  de  wijze,  waarop  COXCIE 
zijn  taak  volvoerde.  Dat  men  tevreden  was  en  meer  dan  dat 
wordt  bewezen  door  den  opgang,  dien  de  meester  weldra  in  de 
Eeuwige  Stad  maakte  i). 

1)  Over  de  fresco's  van  Coxcie  in  S.  Maria  dell'  Anima  zie  nader  Schmidlin,  Geschichte 
der  Anima  (1906)  p,  248  vg.  —  Lohninger,  S  Maria  dell'  Anima  (1909)  p.  95  vgg.  —  Vgl.  Vasari 
(ed.  1828)  X  p.  335  en  XV  p.  199  en  206.  —  van  Mander  (1604)  258b  spreekt,  zich  vergissende, 
van  werken  in  S.  Maria  della  Pace. 
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COXCIE  schilderde  na  de  H.  Barbara-kapel  ook  de  rechts 
daaraan  grenzende  kapel  gewijd  aan  de  Geboorte  van  Maria. 
Deze  fresco's  werden  echter  reeds  in  de  XVII®  eeuw  door  het 
werk  van  GiROLAMO  NANNI  en  MARCANTONIO  BASETTI  ver- 
vangen, welke  op  hun  beurt  weer  een  eeuw  later  door  LUDWIG 
Seitz  werden  verdrongen.  Voor  St.  Pieter  voerde  COXCIE  een 
„Opstanding"  uit,  die  eveneens  verloren  ging. 

Wanneer  de  meester  naar  het  vaderland  terugkeerde  is  niet 
met  zekerheid  uit  te  maken.  In  November  1539  trad  hij  in  het 
gild  te  Antwerpen;  in  1543  werd  hij  burger  te  Brussel  i).  Hij 
stond  in  hooge  gunst  bij  de  Spaansche  regeering.  In  1570  schreef 
de  hertog  van  Alva,  aan  den  Magistraat  van  Mechelen,  dat  hij 
van  inkwartiering  zou  vrijgesteld  zijn.  Van  Philips  II  ontving 
hij  den  titel  van  koninklijk  schilder  2). 

Men  behoeft  maar  weinig  werken  van  COXCIE  te  zien,  om  te 
bespeuren,  dat  zijn  navolging  van  Rafaël  zeer  opzettelijk  is. 
Deze  afhankelijkheid  geeft  hem  een  dubbel  voordeel:  ten  eerste 
van  een  respektabele  techniek,  en  verder  van  een  niet  te  mis- 
kennen begrip  van  „ordonnantie".  Doch  aan  den  anderen  kant 
komt  door  de  weloverwogen  samenstelling  het  manierisme  op 
zijn  werken  te  duidelijker  aan  den  dag.  De  figuren,  nog  veel 
sterker  als  dat  bij  VAN  ORLEY  het  geval  is,  figureeren  te  vaak 
inderdaad. 

De  composities  van  VAN  ORLEY  vertoonen  nog  vrijheid  van 
beweging  en  levendigheid  genoeg,  —  het  Job-altaar  is  er  het 
bewijs  voor!  —  CoxciE  echter  is  bedachtzaam  geworden,  koud 
en  onaangedaan.  Alle  standen,  alle  effecten  zijn  opzettelijk.  Het 
barokke,  dat  bij  VAN  ORLEY  met  zekere  uitbundigheid  doorbreekt, 
wordt  bij  COXCIE  als  't  ware  weder  teruggedrongen,  ingehouden  ; 
't  is  alsof  den  meester  een  gevoel  van  zekerheid  ontbreekt  en  hij  er 
op  uit  is  eerst  de  zaken  grondig  te  leeren  kennen.  Vandaar  het 


1)  Hymans,  van  Mander  I,  p.  388. 

2)  Pinchart,  Archives  I,  p.  160,  II  p,  177,  320,  III  p.  199. 
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starre,  afwachtende  in  zijn  kunst,  en  tevens  het  onaangedane, 
dat  meer  matheid  dan  krachteloosheid  beteekent.  Indifferentie 
is  hier  alleen  schijnbaar.  Op  een  „Zondenval"  (Afb.  26)  strekt 
Eva  wel  de  hand  naar  den  appel  uit  met  een  officieel,  lusteloos 
gezicht,  of  ze  van  de  kennis  des  goeds  en  des  kwaads  eigenlijk 
niet  veel  verwacht,  maar  de  schilder  verwachtte  veel  van  de 
zorgvuldige  anatomie  en  den  goed  bestudeerden  „welstand"  van  zijn 
figuren.  Zijn  belangstelling  gold  niet  den  welhaast  ten  val  komende 
Adam,  —  die  er  bij  zit  of  hem  de  geheele  zaak  zelfs  niet  aangaat,  — 
maar  de  rug  van  den  oervader  was  het,  die  hem  zeer  bijzon- 
der interesseerde !  Om  die  anatomisch  correct  weer  te  geven, 
daaraan  had  hij  zijn  beste  krachten  (niet  tevergeefs!)  beproefd. 
Het  standpunt  van  den  kunstenaar  tegenover  de  godsdienstige 
voorstelling  is  gewijzigd.  Ik  wil  niet  beweren,  dat  een  kunste- 
naar als  de  CoxciE  geen  vroom  gemoed  meer  bezat,  maar  in 
dit  geval  was  dan  toch  de  leer  sterker  dan  de  natuur!  Het 
voorgestelde  gaat  boven  de  voorstelling.  De  vormen  moeten 
in  de  eerste  plaats  juist  zijn,  aan  de  eischen  der  ponderatie 
moet  voldaan  wezen,  naar  expressie  wordt  niet  gestreefd.  COXCIE 
is  nog  niet  eens  aan  „Uytbeeldinghe  der  affecten"  toe  in  den  zin 
zooals  een  volgend  geslacht  er  verplicht  werk  van  zou  maken  i). 

Zelfs  het  coloriet  is  voor  CoxciE  en  de  schilders,  die  na  hem 
op  hetzelfde  standpunt  staan,  van  ondergeschikt  belang.  De 
kleuren  moeten  alleen  dienen  om  de  vormen  meer  tot  hun  recht 
te  laten  komen;  ze  moeten  dus  spreken,  maar  spreken  alleen 
voor  zoover  ze  hard  zijn,  gloed  bezitten  ze  niet.  Dit  mag  men 
deels  als  een  rest  beschouwen  van  Vlaamsch  karakter,  doch 
wordt  deels  ook  verstaan  bij  een  vergelijking  met  werken  van 
Italiaansche  tijdgenooten,  boven  welke  hij,  in  zoover  het  hem 
ernstiger  te  moede  is,  werkelijk  mag  geacht  worden  uit  te  munten. 
Immers  de  richting,  die  door  Vasari  niet  wordt  geleid,  maar 


1)  Van  Mander.  Den  Grondt  der  edel  vrij  Schilderconst :  Het  seste  capittel.  —  „Uytbeeldinghe 
der  affecten,  passien,  begeerlyckheden,  en  lijdens  der  menschen". 
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wel  het  best  vertegenwoordigd,  kenmerkt  zich  niet  alleen  door 
een  traditioneel  school-palet,  maar  ook  overigens  door  volslagen 
afhankelijkheid;  een  afhankelijkheid  niet  zoozeer  van  de  vereerde 
groote  voorgangers,  als  wel  van  de  eigen  geschapen  conventie. 
Dat  was  ook  de  geest  van  de  Romeinsche  Academie.  COXCIE 
echter,  hoe  opzettelijk  ook  in  zijn  romanisme,  is  geen  willoos 
proseliet  als  zijn  landgenooten  GlOVANNl  STRADANO  of  ARRIGO 
Paludano,  doch  een  handig  meester,  die,  zelfbewust,  zeer  goed 
weet  waar  hij  staat.  Wat  hij  doet  geschiedt  uit  volle  overtuiging. 
Zijn  verschijning  is  even  goed  voor  de  Italtaansche  als  voor  de 
Nederlandsche  kunstgeschiedenis  merkwaardig,  't  geen,  ondanks 
het  juiste  oordeel,  dat  men  over  zijn  werken  velt,  niet  genoeg 
wordt  ingezien. 

Op  zijn  oeuvre  kan  volgens  het  bestek  van  dit  boek  niet  in 
bijzonderheden  worden  ingegaan.  Als  het  eerste  groote  werk,  dat 
COXCIE  in  de  Nederlanden  maakte,  noemt  VAN  MANDER  het 
altaar  met  de  „Kruisiging",  bestemd  voor  de  kerk  te  Alsemberg 
bij  Brussel,  dat  tijdens  den  opstand  door  een  Vlaamsch  koopman 
aan  den  kardinaal  Granvelle  werd  verhandeld,  die  het  aan 
koning  Philips  II  aanbood.  Het  stuk  wordt  nu  in  het  Escuriaal 
bewaard.  Een  ander  werk  met  den  „Dood  van  Maria",  dat  de 
meester  voor  S.  Goedele  schilderde,  geraakte  eveneens  voor  duur 
geld  naar  Spanje  en  is  thans  in  het  Prado. 

Ook  andere  altaarstukken  werden  nog  bij  het  leven,  of  kort 
na  den  dood  van  den  meester  naar  het  buitenland  verkocht, 
waaruit  mede  blijkt  op  hoe  hoogen  prijs  men  ze  stelde.  Van 
twee  andere  groote  werken,  die  COXCIE  voor  S.  Goedele  maakte, 
bevindt  zich  het  eene,  voorstellende  het  leven  van  de  Heilige, 
uit  het  laatste  levensjaar  van  den  meester  (1592),  nog  ter  plaatse; 
het  andere  is  het  „Laatste  Avondmaal**  in  het  Museum  te 
Brussel,  dat  ook  reeds  door  VAN  Mander  vermeld  wordt.  De 
compositie  van  dit  laatste  stuk,  met  de  schuin  in  perspectief 
gestelde  tafel,  vertoont  opvallend  meer  Venetiaansche  elementen 
dan  invloed  van  Leonardo  of  Rafaël.  De  kleur  is  zeer  koud 
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en  het  geheel  stemmingloos,  ook  in  de  gebaren,  die  niet  alleen 
stroef,  maar  ook  ledig  zijn.  Op  te  merken  zijn  de  twee  personen 
rechts  bij  het  dressoir  geplaatst,  op  de  manier  van  DiRK  BOUTS 
(triptiek  te  Leuven):  het  eenige,  wat  aan  de  vroegere  school 
herinnert.  De  luiken  stellen  de  „Voetwassching"  en  „Christus  in 
Gethsemane"  voor ;  het  linker  is  met  het  middenpaneel  perspec- 
tivisch kunstig  verbonden. 

Een  ander  drieluik  met  den  „Dood  van  Maria",  ook  met 
levensgroote  figuren,  hangt  eveneens  in  het  Brusselsche  museum. 
Dit  werk  is  een  van  de  meest  typeerende  voor  COXCIE,  hoewel 
er  in  hoofdzaak  hetzelfde  van  te  zeggen  is  als  van  het  voor- 
gaande. Wat  de  compositie  aangaat  is  hier  een  nog  „moeilijker" 
doorzicht  en  vooral  een  nog  kunstiger  groepeering  der  figuren 
in  den  vorm  van  een  dubbele  ellips  op  te  merken.  Deze  is 
perspectivisch  gezien,  zoodat  de  beschouwer  zich  zelf  als  het 
ware  in  het  eene  uiterste  (van  de  binnenste  ellips)  kan  denken, 
terwijl  het  gelaat  van  Maria  zich  in  het  tegenovergestelde  einde 
bevindt.  Een  dergelijk  kunststuk  te  leveren  gaat  zelfs  de  krachten 
van  de  meeste  Italianen  te  boven,  duidt  echter  op  een  geheel 
mechanische  arbeidswijze. 

Het  derde  werk  in  hetzelfde  museum,  de  „Doornenkroning'* 
vertoont  een  dergelijke  compositie,  doch  met  minder  figuren  en 
vereenvoudigd  tot  een  enkele  perspectivische  ellips.  In  dit 
minder  breed  opgezette  stuk  is  tenminste  beweging  en  pathos 
aanwezig,  die  in  de  vorige  werken  door  koele  bedachtzaamheid 
waren  gedoofd. 

Een  feitelijke  ontwikkeling,  zooals  Mabuse  en  VAN  ORLEY, 
heeft  CoxciE  niet  doorgemaakt,  tenminste  niet  in  dien  zin,  dat 
stijlovergang  bij  hem  is  op  te  merken.  Hij  zet  direct  met  roma- 
nistische  vormen  in  en  houdt  daar  aan  vast,  zoodat  zijn  loopbaan 
geen  verdere  complicaties  vertoont  en  alleen  door  het  gestadig 
verwerven  van  grootere  technische  kundigheden  en  toenemende 
routine  gekenmerkt  wordt.  Het  proces  is  door  de  reeks  gedateerde 
werken  gemakkelijk  na  te  gaan.  Haast  al  te  makkelijk,  want 
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de  doorloopen  weg  is  zoo  rechtuit,  dat  onze  belangstelling  ter- 
nauwernood gewekt  wordt. 

Des  ondanks  echter  moeten  wij  de  verschijning  van  MICHIEL 
COXCIE  naar  waarde  schatten  en  juist  op  dit  geleidelijk,  als 
van  zelf  opklimmen  tot  uiterlijke  bekwaamheid  onze  aandacht 
vestigen.  Want  juist  dat  het  opklimmen  zoo  geleidelijk  en  als 
van  zelf  kon  geschieden  is  merkwaardig,  omdat  het  bewijst, 
dat  de  XVI®  eeuw  haar  weg  gevonden  heeft.  Ook  de  na 
COXCIE  komende  kunstenaars  zijn  om  een  dergelijke  „van 
zelfsprekendheid",  die  men  onbelangrijkheid  kan  noemen,  be- 
langrijk. Niet  eens  minder  belangrijk  dan  Mabuse  of  VAN 
ORLEY,  die  steeds  nog  trachten  te  bereiken  en  om  hun 
standpunt  worstelen.  Weliswaar  is  zulk  een  worsteling  te 
observeeren  aantrekkelijker  van  wege  de  zekere  kunstweten- 
schappelijke sensatie,  die  men  bij  de  bestudeering  van  het 
probleem  ondervindt,  maar  de  resultaten  van  zulk  een  wor- 
steling eens  aan  een  nadere  beschouwing  te  onderwerpen  is 
toch  ook  de  moeite  waard!  Het  geheel  kan  men  het  best  met 
een  dijkbreuk  vergelijken:  Als  de  doorbraak  heeft  plaats  gehad, 
is  het  spannende  moment  voorbij,  maar  toch  is  het  een  even 
noodzakelijk  als  loonend  werk  eens  na  te  gaan,  hoever  de 
overstrooming  zich  wel  uitstrekt  en  welke  gevolgen  ze  heeft 
gehad.  Gegeven  het  feit,  dat  de  doorbraak  toch  reeds  heeft 
plaats  gehad,  mag  het  zelfs  minstens  zoo  nuttig  heeten  de 
aangebrachte  „schade"  eens  behoorlijk  te  overzien,  als  achteraf 
te  beredeneeren,  hoe  het  wel  kwam,  dat  de  dijk  niet  bestand 
bleek. 

Minder  belangrijk  zijn  daarom  de  volgende  hoofdstukken,  die 
de  uitbreiding  van  het  Romanisme  schilderen,  geenszins,  al 
ontbreekt  ook  de  spanning  en  al  wordt  de  ontwikkeling  van 
meesters  als  COXCIE  zelf  en  die  na  hem  komen  niet  door 
onverwachte  wendingen  of  stijgingen  gekenmerkt. 

Reeds  werd  er  op  gewezen,  dat  COXCIE  ook  als  ontwerper 
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van  wandtapijten  groot  aanzien  genoot.  Door  Philips  II  werden 
er  hem  verscheidene  besteld.  Een  zeer  mooie  serie  met  de 
„Paradijsgeschiedenis",  die  stellig  op  zijn  cartons  teruggaat,  siert 
de  „Tribuna  di  MiCHELANGELO"  in  de  Academie  te  Florence 
(Afb.  27).  De  voorstellingen  komen  daar,  afgezien  van  de 
grootere  uitvoerigheid,  zooals  het  métier  die  meebracht,  met  de 
beide  werken  te  Weenen,  met  „Zondenval"  en  „Uitdrijving", 
naar  den  inhoud  geheel  overeen.  Alleen  is  de  „opzet"  voor  een 
wandtapijt  minder  hinderlijk,  waar  de  schematiseering  van  zelf 
meer  vereischte  is.  Een  leegheid  van  gedachte  wordt  bij  een 
kunstwerk,  dat  in  de  eerste  plaats  een  decoratieve  bedoeling 
heeft,  niet  zoo  zeer  als  bezwaar  gevoeld. 

Naar  teekeningen  van  COXCIE  werden  ook  twee  geschilderde 
ramen  in  de  Sacraments  kapel  van  St.  Goedele  te  Brussel 
uitgevoerd,  waarvoor  VAN  ORLEY  de  ontwerpen  niet  meer  had 
kunnen  leveren.  Andere  ramen  gingen  in  verloop  van  tijd  te  niet. 

Van  de  zoons  van  COXCIE  werden  er  twee  schilder:  de  reeds 
genoemde  RAFAËL  (f  1616),  die  ook  schilder  van  Philips  II  was, 
weinig  soliede  leefde  en  in  1588  voor  de  schepenzaal  te  Gent  een 
„Laatste  Oordeel"  schilderde;  en  MiCHlEL  COXCIE  II  (f  1616) 
van  wien  een  „Verzoeking  van  den  H.  Antontius"  van  1607 
in  de  O.  L.  Vrouwenkerk  te  Mechelen  bekend  is,  artistiek  een 
beter  werk  dan  zijn  vader  ooit  maakte. 


Wellicht  niet  minder  gewichtig  dan  MiCHlEL  COXCIE,  maar 
een  meester  over  wien  het  moeilijk  is,  bij  gebrek  aan  bekende 
werken,  een  zuiver  oordeel  te  vellen,  is  jAN  VAN  Calcar,  in 
1499  te  Calcar  geboren,  gestorven  te  Napels  in  1546. 

Zooals  CoxciE  zich  geheel  bij  RAFAËL  aansloot,  is  hij  een 
verknocht  leerling  geweest  van  niemand  minder  dan  TiTlAAN, 
'tgeen  hem  niet  voor  de  vriendschap  van  VASARI  vermocht  te 
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behoeden  i).  In  1536  was  hij  nog  te  Venetië  en  moet  de  manier 
van  zijn  meester  bedriegelijk  nagebootst  hebben,  vooral  in  por- 
tretten. Door  verschillenden  tenminste  werden  reeds  bij  zijn 
leven  zijn  schilderijen  voor  werken  van  TiTlAAN  gehouden, 
volgens  VAN  Mander  o.  a.  door  Goltzius  bij  zijn  bezoek  aan 
Venetië,  wat  bij  den  Nederlander,  die  de  Italiaansche  wijze  nog 
niet  geheel  kende,  begrijpelijk  is.  Dit  zou  verklaren,  dat  zij  sedert 
geheel  op  andere  namen  zijn  geraakt.  Zij  zijn  stellig  in  de  eerste 
plaats  in  Italië  te  zoeken  en  het  is  zeer  wel  mogelijk,  dat  er  nog 
aanwijzingen  aan  den  dag  komen,  die  een  onderzoek  aangaande 
zijn  oeuvre  mogelijk  maken.  Voor  het  oogenblik  valt  nog  niets 
te  vermoeden.  Als  „romanist  uit  't  gros"  is  hij  in  geen  geval  te 
beschouwen. 

In  het  Louvre  bevindt  zich  een  mansportret,  gedateerd  1540  2), 
dat  reeds  in  de  oude  inventaris  van  BAILLY  (1709 — '10)  een  werk 
van  Jan  Stevens  van  Calcar  wordt  genoemd.  De  voorgestelde 
is  een  lid  van  de  Venetiaansche  familie  BUONO.  Een  portret, 
stellig  van  dezelfde  hand,  dat  ook  een  Venetiaansch  edelman 
voorstelt  en  het  jaartal  1536  draagt,  bevindt  zich  in  het  Kaiser 
Friedrich  Museum  te  Berlijn  (Afb.  28)  3).  Het  stuk  is  werkelijk 
geheel  Venetiaansch  van  kleur  en  opzet;  de  wending  van  het 
hoofd,  het  aankijken,  het  vatten  van  de  handschoen  geven  een 
beeltenis,  die  wezenlijk  beeltenis  is.  't  Is  eigenaardig,  om  hier 
portretten  van  MOSTAERT  (Afb.  8)  en  VAN  SCOREL  (Afb.  43)  te 
vergelijken,  om  te  zien  wat  aan  deze  vroege  meesters  nog 
ontbreekt  en  door  VAN  CALCAR  reeds  bereikt  wordt.  Waar  de 
eersten  oogen,  mond,  handen,  enz.  van  een  persoon  als  het  ware 
op  zich  zelf  geven  en  meer  de  uiterlijke  expressie  op  hun  paneel 


1)  Ed.  Milanesi,  VII,  p.  582:  —  „Conobbi  ancora  in  Napoli  e  fü  mio  amicissimo,  1'anno 
1545,  Giovanni  di  Calcar,  pittore  fiammingo,  molto  raro,  e  tanto  pratico  nella 
maniera  d'Italia,  che  Ie  sue  opere  non  erano  conosciute  per  mano  di  fiammingo ;  ma  costui 
mori  giovane  in  Napoli,  mentre  si  sperava  gran  cosa  di  lui."  (Vgl,  ook  VII,  p.  460.) 

2)  z.  Lafenestre  et  Richtenberger,  p.  108  (met  afb.). 

3)  Catal.  1906  p.  53. 
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brengen,  dan  dat  zij  het  karakter  van  de  persoonlijkheid  trachten 
uit  te  drukken,  is  bij  den  leerling  van  TiTlAAN  een  veelzeggende 
samenvatting  van  oogopslag,  gebaar  en  uitdrukking  op  te 
merken.  Hier  ontbreekt  zeer  zeker  het  met  toewijding  ingaan  op 
bijzonderheden  als  een  rimpeltje  onder  het  oog,  of  een  zoompje 
aan  een  kleed,  doch  dit  is  een  „minder"  dat  een  „meer"  be- 
teekent  i).  Naast  VAN  Calcar  mag  de  reproductie  van  een 
portret  van  den  jongen  FRANS  POURBUS  gelegd  worden  (Afb.  38), 
eenerzijds  om  het  hier  betoogde  duidelijker  te  maken,  anderzijds 
om  het  eigenaardige  in  de  kunst  van  den  in  Venetië  geschoolden 
meester  door  vergelijking  met  den  Toscaansch-Franschen  hof- 
schilder te  beter  uit  te  doen  komen. 

Van  Calcar  teekende  te  Venetië  ook  de  anatomische  platen 
voor  het  werk  van  ANDREAS  VESALIUS  (ANDRIES  VAN  WESEL), 
den  beroemden  lijfarts  van  KAREL  V,  „De  humani  corporis 
fabrica".  De  oorspronkelijke  druk  van  1538  is  slechts  in  twee 
exemplaren  bewaard  en  vertoont  platen,  die,  hoewel  interessant, 
anatomisch  niet  overal  gelukkig  zijn.  Het  laatste  van  de  zes 
bladen  is  met  den  naam  van  jAN  VAN  Calcar  voluit  onder- 
schreven. De  tweede  uitgave  van  1543  is  opmerkelijk  beter  en 
anatomisch  veel  juister.  Het  vermoeden  ligt  voor  de  hand  en 
is  ook  reeds  uitgesproken,  dat  tusschen  de  beide  edities  de 
kennismaking  met  een  anatomie  van  Leonardo  ligt  2).  Dit 
na  te  gaan  is  nu  mogelijk  geworden,  waar  juist  van  diens 
anatomische  teekeningen  een  reproductie-uitgave  is  verschenen  3). 
In  hoever  VAN  CALCAR  hier  bemiddelend  werkte,  dan  of  zijn 
medewerking  zich  enkel  tot  de  eerste,  voorloopige  editie  bepaalde, 
kan  dan  tevens  worden  uitgemaakt. 


1)  Vgl.  wat  boven  gezegd  is,  p.  lo  vg. 

2)  Sudhoff,  Die  Florentiner  Skelettzeichnung  des  Leonardo  da  Vinei  und  die  Frage  der 
Beeinflussung  Vesals  durch  Leonardo.  (Referaat).  Münchener  Medicin.  Wochenschrift,  igiop.  2211. 

3)  Vangensten,  Fonahn  en  Hopstock,  Leonardo  da  Viaci,  Quaderni  d' Anatomia  (Christiania  1911). 


HOOFDSTUK  VII 


PIETER  COECK  VAN  AELST.  PIETER  BREUGHEL. 
PIETER  AERTSEN.  JOACHIM  BEUKELAER. 

PIETER  COECK  VAN  AelsT  (1502— 1540)  was  evenals  MiCHIEL 
COXCIE  een  leerling  van  BAREND  VAN  ORLEY  en  wel  in  de 
jaren  1517 — '21.  Na  zijn  leertijd  toog  hij  naar  Italië  en  Rome  en 
wordt  in  1527  weder  als  schilder  en  printer  in  het  gild  te 
Antwerpen  vermeld.  Ongeveer  1530  reisde  hij  naar  Constantino- 
pel,  vermoedelijk  om  er  de  Oostersche  tapijtweverij  te  leeren 
kennen,  in  opdracht  van  den  fabrikant  VAN  DER  MOEYEN. 
Volgens  VAN  Mander  haalde  de  geheele  tocht  weinig  uit.  Voor 
1534  was  de  meester  weder  teruggekeerd  en  voert  in  dat  jaar 
reeds  den  titel  van  hofschilder  van  Karel  V.  Vooral  op  het 
ontwerpen  van  wandtapijten  legde  hij  zich  toe,  welke  industrie 
een  poos  lang  te  Antwerpen  onder  zijn  leiding  stond.  Hierdoor 
neemt  hij  in  deze  stad  een  dergelijke  plaats  in,  als  te  Brussel 
zijn  leermeester  VAN  ORLEY.  Van  de  productie  der  Antwerpsche 
ateliers  heeft  men  echter  een  minder  volledig  overzicht  dan  van 
die  der  meer  vermaarde  Brusselsche  werkplaatsen  en  zoo  is  het 
niet  zoo  makkelijk  van  het  oeuvre  van  PlETER  COECK  op  't 
gebied  der  tapijtkunst  zich  een  beeld  te  vormen.  Door  het  onjuist 
lezen  van  een  randschrift  heeft  men  ten  onrechte  in  de  bekende 
„arazzi"  in  den  dom  te  Trente  werken  van  „PlETER  VAN  AELST" 
meenen  te  zien  i). 


1)  Ludovico  Oberziner  in  Rassegna  d'Arte,  igoi  p.  114.  Op  deze  tapyten  hoop  ik  elders 
nader  terug  te  komen. 
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In  1537  werd  de  meester  deken  van  het  gilde  te  Antwerpen. 
Bij  den  intocht  van  PHILIPS  II  in  1549  binnen  de  stad  werd  de 
groote  triumfboog  naar  zijn  plannen  gebouwd  en  had  hij  de 
opperste  leiding  van  al  de  verdere  decoraties.  Van  deze  Italiaan- 
sche  taak  kweet  hij  zich  op  voortreffelijke  wijze!  In  een  groot 
prentwerk  liet  hij  zelf  de  afbeeldingen  van  al  dit  fraais  in  druk 
uitgaan  De  jonge  FRANS  FLORIS  stond  hem  bij  deze  gelegen- 
heid met  grooten  ijver  ter  zijde  en  schilderde  210  volle  figuren 
in  vijf  weken  a  1  pond  Vlaamsch. 

Behalve  cartons  voor  „arazzi"  ontwierp  PlETER  COECK  ook 
geschilderde  ramen  voor  de  Antwerpsche  Kathedraal.  Hij  moet 
verder  als  bouwmeester  hebben  uitgemunt,  maar  wij  kennen 
hem  als  zoodanig  alleen  uit  den  genoemden  triumfboog  en  de 
verdere  „stellagiën" ;  duurzamer  werken  zijn  ons  niet  over- 
geleverd 2).  Een  bouwkundig  werk,  „de  Inventie  der  Colommen" 
naar  VITRUVIUS,  heeft  hij  in  1539  uitgegeven  en  in  't  zelfde  jaar 
de  eerste  uitgave  van  Serlio,  „Regelen  der  Architecture".  Van 
het  nut  en  de  verdiensten  der  beide  publicaties  wordt  door  VAN 
Mander  hoog  opgegeven.  Als  welkome  handleidingen  werden 
zulke  boeken  niet  alleen  op  hoogen  prijs  gesteld,  doch  het 
algemeen  toepassen  van  den  Italiaanschen  stijl  in  bouwwerken 
en  meubelen  gaat  ook  feitelijk  op  deze  theoretische  werken  terug 

Over  de  beteekenis  van  PlETER  COECK  als  schilder  kan  men 
zich  onmogelijk  een  oordeel  vormen,  omdat  geen  enkel  van 
zijn  werken  bekend  is.  Zelfs  VAN  Mander  weet  er  geen  nader 


1)  „De  seer  wonderlijke,  schoone  triamphelijcke  Incompste  van  den  Hooghmogenden  Prince  Philips, 
Prince  van  Spaignen,  Caroli  des  vijfden  Keysers  Sone,  in  de  stadt  van  Antwerpen,  Anno  1549. 
Door  Cornelium  Grapheum,  derselver  secretaris  waerachtelijk  ende  leventlijk  in  't  Latijn  be- 
schreven ....  Geprint  t' Antwerpen,  voor  Peeter  Coecke  van  Aelst,  gesworen  printer,  hij  Gillis  van 
Diest,  1550  — De  uitgave  met  Latijnschen  tekst  verscheen  gelijktijdig. 

2)  Vasari.  Ed.  Milanesi  VII  p.  584 :  —  ,,Piero  Couck  ha  avuto  molta  invenzione  nelle 
storie,  e  fatto  bellissime  cartoni  per  tapezzerie  e  panni  d'arazzo,  e  buona  maniera  a  pratica 
nelle  cose  d'architettura.  —  Vgl.  Guicciardini  (1581)  p.  143.  —  Hymans.  Van  Mander  I,  p.  184. 

3)  Zie  noot  36  bij  de  Inleiding  op  den  Catalogus  van  de  meubelen  in  het  Nederl.  Mus.  te 
Amsterdam.  (W.  Vogelsang)  1907,  p.  XCVII. 
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aan  te  wijzen;  waar  hij  zegt,  dat  de  meester  er  talrijke  maakte, 
lijkt  dit  veel  op  een  frase.  In  het  Museum  te  Brussel  wordt 
hem  een  „Laatste  Avondmaal",  vroeger  op  naam  van  LAMBERT 
Lombard,  zonder  overtuigende  gronden  door  HijMANS  toege- 
schreven. Dezelfde  meende  in  twee  geheel  uiteenloopende 
werken,  het  eene  in  het  Museum  te  Gent,  „Christus  met  de 
overspelige  vrouw"  van  1540,  het  andere  in  het  Aartsbisschoppelijk 
Museum  te  Utrecht,  „de  Israëlieten  het  manna  verzamelend", 
de  hand  van  PlETER  COECK  te  herkennen  i).  De  toewijzing  van 
het  eerste  stuk  is  een  bloot  vermoeden,  die  van  het  laatste,  een 
drieluik  van  de  Noord-Nederlandsche  school  op  naam  van  jAN 
VAN  SCOREL,  geschiedt  zeer  zeker  ten  onrechte.  De  titels  van 
eenige  werken  worden  uit  oude  inventarissen  door  VAN  DEN 
BRANDEN  medegedeeld  2). 

Een  belangrijk  leerling  van  PlETER  COECK  is  NiCOLAAS 
Neuchatel,  afkomstig  uit  het  graafschap  Bergen,  die  in  1539 
in  zijn  atelier  kwam.  Hij  was  uitsluitend  portretschilder  (geen 
romanist)  en  vestigde  zich  later  te  Neurenberg  (f  na  1590).  In 
de  Pinacotheek  te  München  kan  men  zijn  werken  het  best 
leeren  kennen.  Uit  het  feit,  dat  zich  te  Praag  talrijke  stukken 
van  zijn  hand  bevinden,  maakt  men  op,  dat  hij  ook  in  die  stad 
is  werkzaam  geweest.  Te  Neurenberg  vindt  hij  zijn  voortzetting 
in  LORENZ  Strauch,  van  welken  schilder  de  portretten  vooral 
niet  met  die  van  NEUCHATEL  verward  mogen  worden. 

Gelijktijdig  met  PlETER  COECK  was  ook  JAN  CORNELISZ. 
Vermeijen  (1500 — 1559)  in  dienst  van  KAREL  V.  Deze  kunste- 
naar, geboortig  uit  Beverwijk,  doch  in  zijn  kunst  een  Zuid- 
Nederlander,  volgde  den  Keizer  op  diens  veldtochten  naar  Italië 
en  Tunis.  Van  de  laatste  expeditie  maakte  hij  in  1549  de  reeks 
cartons,  naar  welke  Willem  de  Pannemaker  de  beroemde 
tapijten  vervaardigde,  die  nog  te  Madrid  bewaard  worden ;  de 


1)  Hijmans-v.  Mander,  I  p.  190. 

2)  p.  153- 
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cartons  zelf  te  Weenen.  Drie  schilderijen  op  naam  van  VER- 
MEIJEN,  voorstellende  tafereelen  uit  KAREL's  oorlogen,  bevinden 
zich  in  de  Galleria  Mansi  te  Lucca:  „de  slag  bij  Pavia"  (1525), 
„de  inname  van  Rome"  (1527)  en  „het  beleg  van  Tunis"  (1535). 
De  werken  zijn  hard  en  droog,  onbeholpen  gedaan,  en  zouden 
bewijzen,  dat  Vermeijen  eigenlijk  geen  schilder  van  professie 
was.  Het  drieluik  der  familie  Micault  met  de  „Opstanding  van 
Lazarus"  daarentegen,  dat  den  meester  in  het  Museum  te 
Brussel  wordt  toegeschreven,  is  voortreffelijk  van  teekening  en 
uitvoering.  De  toewijzing  mist  evenwel  allen  grond.  Het  werk 
vertoont  een  eigenaardig  heldere,  zeer  mooie  kleur. 

Merkwaardig  is  het,  dat  ook  PlETER  BREUGHEL  leerling  van 
PlETER  COECK  is  geweest.  Doch  aan  den  anderen  kant  niet 
zoo  onverklaarbaar  als  men  geneigd  is  voor  te  stellen.  Zelfs 
een  geniaal  en  onafhankelijk  kunstenaar  moet  toch  érgens  het 
vak  leeren,  en  dan  gaat  het  er  maar  om  zich  een  der  meesters 
te  kiezen,  die  als  't  meest  kundig  bekend  staan.  BREUGHEL 
werd  omstreeks  1525  geboren  in  het  dorp  bij  Breda,  waaraan 
hij  zijn  naam  ontleende.  In  1551  trad  hij  als  meester  in  het 
gilde  te  Antwerpen  en  ving  eerst  daarna,  dus  op  iets  rijper 
leeftijd  als  zijn  meeste  kunstbroeders,  de  reis  naar  Italië  aan. 
Ook  zonder  de  getuigenis  van  Karel  van  Mander  zou  men, 
lettende  op  Breughel's  werk,  vooral  op  zijn  teekeningen  en 
op  de  prenten  daarnaar  gemaakt,  aan  dit  verblijf  over  de  Alpen 
niet  kunnen  twijfelen.  Dat  de  meester  zich  in  1553  te  Rome 
bevond,  maakt  men  op  uit  de  onderschriften  van  twee  prenten, 
die  naar  zijn  landschap-schetsen,  waarschijnlijk  door  HOEF- 
NAGEL werden  gestoken.  Deze  onderschriften  luiden:  „Petrus 
Bruegel  fee.  Romae  anno  1653"  en  zouden  ook  op  twee 
aan  de  prenten  ten  grondslag  liggende,  oorspronkelijke  teeke- 
ningen zijn  voorgekomen,  die  vroeger  in  de  collectie  Crozat 
te  Parijs  waren  i).   Van  een  standpunt  van  historische  kritiek 


1)  Volgens  Mariette,  Abecedario.  Archives  de  l'Art  Frangais,  1851— '53,  p.  188.  —  Vgl.  Baste- 
laer  et  van  Loo,  Peter  Bruegel  p.  55. 
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zou  men  voor  de  dateering  van  de  reis  van  PiETER  BREUGHEL 
zeker  betere  waarborgen  mogen  wenschen.  Een  getuigenis 
uit  het  midden  der  vorige  eeuw  over  verloren  gegane 
teekeningen  is  op  zich  zelf  reeds  weinig  betrouwbaar,  ook  al 
omdat  men  het  kennerschap  van  de  meedeelende  persoon  be- 
zwaarlijk meer  kan  controleeren!  Men  vraagt  zich  af,  of  de 
beide  schetsen  wel  oorspronkelijk  waren  en  of  ze  niet  door  den 
een  of  ander  naar  de  prenten  zijn  gemaakt,  zooals  er  ook  wel 
teekeningen  naar  gravures  van  DüRER  voorkomen.  Zelfs  als  de 
schetsen  werkelijk  origineel  waren,  kunnen  de  onderschriften 
later  door  iemand,  die  de  prenten  kende,  zijn  bijgeschreven.  Wat 
ten  slotte  de  bewijskracht  van  deze  laatsten  aangaat,  moet  men 
bedenken,  dat  zij  eerst  vele  jaren  na  den  dood  van  den  schilder 
zijn  gemaakt.  Evenwel  is  er  geen  grond  om  te  vermoeden,  dat 
het  jaartal  op  de  beide  prenten  uit  de  lucht  zou  zijn  gegrepen, 
zoodat  men  er  zonder  bezwaar  aan  kan  vasthouden.  Dat 
BREUGHEL  in  1552  of  1553  naar  Italië  reisde  komt  met  het 
beeld,  dat  wij  ons  van  zijn  leven  en  ontwikkeling  vormen,  ook 
geheel  overeen.  De  reis  kan  in  geen  geval  heel  veel  later  hebben 
plaats  gehad,  daar  de  meester  in  1563  in  het  huwlijk  trad  met 
de  dochter  van  wijlen  zijn  leermeester,  bij  welke  gelegenheid 
hij  op  aandringen  van  zijn  vrouws  moeder  van  Antwerpen 
naar  Brussel  verhuisde,  waar  hij  in  1569  stierf.  Gedateerde 
werken,  die  wel  niet  onderweg  kunnen  zijn  ontstaan,  dragen  er 
ook  toe  bij  om  een  terugkeer  in  1555  ongeveer  waarschijnlijk 
te  maken. 

Van  de  beide  genoemde  prenten  met  Italiaansche  rivier- 
gezichten is  vooral  een,  —  die  met  het  kasteel  en  in  de  lucht 
„Psyche  door  Hermes  ten  hemel  gevoerd"  —  merkwaardig, 
omdat  Breugel  van  dit  landschap  gebruik  heeft  gemaakt  voor 
zijn  bekende  „Koeiendrift"  in  het  Museum  te  Weenen.  Verder 
vindt  men  hetzelfde  landschap  nog  nauwkeuriger  herhaald  op 
een  anoniem  schilderij  in  de  National  Gallery  te  Londen. 
(No.  1298).   Het  stuk,  dat  in  den  catalogus  willekeurig  aan 
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Patinier  wordt  toegeschreven,  is  vooral  curieus,  omdat  men 
liier  te  maken  heeft  met  een  niet  afgewerkt,  doch  slechts  aan- 
gelegd landschap.  Vandaar,  dat  het  er  ongewoon  en  haast  modern 
uitziet  en  tot  de  werken  behoort,  waarmee  men  eigenlijk  niet 
goed  raad  weet. 

Onder  de  andere  prenten  naar  BREUGHEL,  die  van  zijn  verblijf 
in  Italië  getuigen,  is  in  de  eerste  plaats  het  groote  blad  „Prospec- 
tus Tiburtinus"  te  noemen,  dat  door  HiERONYMUS  COCK  werd 
uitgegeven  in  aansluiting  bij  de  reeks  Alpen-landschappen.  Dat 
BREUGHEL  zijn  reis  tot  zelfs  op  Sicilië  uitstrekte,  bewijst  zijn 
uitvoerige  schets  van  de  straat  van  Messina,  die  door  FRANS 
HUIJS  gebruikt  werd  voor  den  „Zeeslag"  die  hij  in  1561  voor 
CoCK  in  prent  bracht,  en  nog  eens  door  HOEFNAGEL  in  1617 
voor  zijn  „Civitates  orbis  terrarum  i)". 

Juist  van  zulk  een  oorspronkelijk,  ónromanistisch  meester  als 
den  ouden  BREUGHEL  is  het  eigenaardig  de  verhouding  tot 
Italië  na  te  gaan.  Van  een  directen  invloed  in  genre,  of  in 
opvatting  is  bij  hem  geen  sprake,  op  ontleeningen  aan  anderen 
zal  men  hem  niet  licht  betrappen.  Toch  zag  ook  hij  iets  in  de 
werken  van  de  Italiaansche  meesters,  dat  men  in  de  Neder- 
landen van  die  dagen  nog  niet  kende  en  dat  hem  imponeerde. 
Dat  was  de  behandeling  van  het  materiaal.  Waar  in 
het  Noorden  de  nationale  techniek  was,  om  de  dingen  zorg- 
vuldig en  fijn  uit  te  penseelen,  of  grootere  figuren  correct  neer 
te  teekenen,  leerde  BREUGHEL  in  Italië  eigenlijk  pas  kennen, 
hoeveel  meer  men  bereiken  kan  door  het  schilderij  met  locale 
kleuren  en  breeden  toets  eerst  op  te  zetten,  om  bij  het  afwerken 
de  groote  vlakken  in  de  compositie,  juist  door  op  deze  onder- 
schildering voort  te  werken,  tot  hun  recht  te  doen  komen.  De 
groote  voordeelen  van  zulk  een  werkwijze  boven  de  inheemsche 
waren  BREUGHEL  terstond  duidelijk,  en  hij  was  niet  voor  niets 
meerdere  van  zijn  tijdgenooten,  om  het  met  zijn  genialen  blik 


1)  Bastelaer  en  van  Loo,  p.  56. 
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geziene  niet  met  genialiteit  toe  te  passen.  Hij  behoeft  zich  tot 
het  nieuwe  standpunt  niet  langzaam  op  te  werken,  om  het  na 
vele  jaren  nog  maar  half  te  veroveren,  doch  hij  neemt  het  over 
als  iets,  dat  hem  te  pas  kwam.  De  toepassing  is  niet  slaafsch, 
maar  zeer  oorspronkelijk.  Het  nieuwe  in  BREUGHEL's  kunst 
vertoonen  de  groote  landschappen  te  Weenen  wel  het  sterkst. 
Breed  gedaan,  met  forsche  voorgronden,  waren  ze  misschien 
evenzeer  openbaringen  voor  den  meester  zelf,  als  zij  het 
voor  ons  zijn.  't  Geldt  hier  een  belangrijke  verovering,  een 
verovering  als  bij  verrassing,  op  de  uitgebeelde  stof.  't  Gaat 
hier  niet  meer  om  de  bloemetjes  en  om  de  grasjes,  zooals 
dat  nog  het  geval  is  op  de  voorgronden  van  GOSSAERT 
Mabuse  en  de  meesters,  die  met  hem  op  een  lijn  staan, 
doch  om  de  samenvatting  van  al  die  bijzonderheden  in  hun 
waarde,  in  hun  toon,  in  hun  toonwaarde.  De  details  zijn  er  niet 
meer  en  toch  zal  geen  mensch  beweeren,  dat  ze  gemist  worden. 
Hier  is  het  raadsel  van  het  synthetisch  schilderen,  en  in  de 
eerste  plaats  het  raadsel  van  het  synthetisch  kijken.  En  daar 
groot,  breed  kijken  hetzelfde  is  als  groot  en  breed  denken, 
heeft  men  hier  meteen  de  tegenstelling  tusschen  het  wezen 
van  de  gotieke  middeleeuwen  en  den  geest  van  de  alles  over- 
ziende en  samenziende  humanistische  renaissance.  In  de  eerste 
overheerscht  het  detail  en  de  toevalligheid,  zoowel  in  ongelijke 
kapiteelen  als  in  bizarre,  ongestileerde  ornament-ranken;  in  de 
laatste  de  stelselmatigheid,  het  overwogen  planmatige,  waarin 
de  menschen  tot  besef  van  zich  zelf  komen.  Bij  de  vroegere 
italianiseerende  meesters  geschiedde  dit  deels  als  toevallig, 
deels  als  onwillig:  zij  worstelden  nog  te  veel  in  de  gotieke  be- 
schaving. 

Iets  dergelijks  als  in  BREUGHEL's  landschappen  is  in  het 
portret  bij  een  meester  als  JAN  VAN  Calcar  op  te  merken. 

Wat  de  veranderde  techniek  bij  BREUGHEL  aangaat,  die  was 
door  sommige  voorgangers  als  CORNELIS  MASSIJS  en  JAN  DE 
Hollander  reeds  voorbereid.  Ook  dezen  hadden  het  schilderen 
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met  andere  toonwaarden  als  grijsgroen  en  dofbruin  al  toegepast, 
evenals  het  meer  uitgebreid  werken  van  nat  in  nat.  Breughel 
is  het  echter,  die  het  onconventioneele  palet  voor  zijn  groote 
concepties  van  herfst-  en  winterlandschappen  op  de  hem  eigene 
wijze  aanwendende,  het  weergeven  van  de  natuur  op  een  geheel 
nieuw  plan  bracht.  Opmerkelijk  is  het  ook,  hoe  hij  het  uit  zijn 
aard  reeds  meer  sobere  kleurengamma  van  de  temperaschildering 
(een  Italiaansche  techniek)  op  werken,  die  tot  zijn  beste  hooren  i), 
in  toepassing  bracht. 

Niet  alleen  naar  den  inhoud,  maar  ook  naar  het  uiterlijke 
vertoont  BREUGHEL's  landschap  verwantschap  met  Italië,  op 
ongeveer  dergelijke  wijze  als  RUBENS  2).  Na  't  geen  boven  over 
de  verhouding  van  zijn  techniek  tot  de  Italiaansche  manier 
gezegd  is,  zal  het  niemand  verwonderen,  dat  juist  in  Venetië  de 
aanrakingspunten  gezocht  moeten  worden,  't  Zijn  immers  juist 
de  Venetiaansche  meesters,  die  in  het  begin  van  de  XVP  eeuw 
het  landschap  ten  volle  als  landschap  laten  gelden.  Toch  be- 
hoefde Breughel  niet  geheel  en  alleen  op  hen  terug  te  gaan. 
In  Italië  zelf  had  hij  in  het  werk  van  een  reeds  voor  twee 
menschengeslachten  gestorven  landgenoot  kunnen  zien,  hoe  de 
natuur  atmospherisch  kan  opgevat  worden.  Op  het  rechterluik 
van  het  Portinari-altaar  te  Florence,  dat  HUGO  VAN  DER  GOES 
in  1476  leverde,  is  het  herfstlandschap  met  de  kale  boomen  en 
de  buiige  lucht,  reeds  heel  wat  meer  dan  een  gearrangeerd  decor 
op  den  achtergrond.  Doch  HUGO  was  als  schilderend  artiest  zijn 
tijd  ver  vooruit.  Misschien  is  hij  de  eerste,  die  werkelijk  de 
boom  als  boom  vermocht  weer  te  geven.  De  Venetianen,  die 
zich  niet  als  de  schilders  der  Toscaansche  en  Umbrische  scholen 
met  een  schematisch  decor-landschap  tevreden  stelden,  waren 


1)  Te  Napels  :  „de  Parabel  van  de  Blinden"  en  „de  Hypocrisie". 

2)  Men  vergelijke  de  opvatting  van  tonaliteit  van  beide  meesters  en  vooral  de  voorgron- 
den, b.v.  op  Breughel 's  landschap  met  de  jagers  te  Weenen  en  op  dat  van  Rubens 
in  de  National  Gallery.  In  de  toepassing  van  den  struik  geheel  vooraan  in  't  midden  is  een 
onmiddellijke  overeenkomst.  Rubens'  landschap  is  alleen  meer  heroïsch  dan  realistisch. 
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op  hetzelfde  uit.  Van  daar  bij  sommigen  hunner  een  gelijke 
voorliefde,  om  de  boomen  kaal  te  geven,  zonder  het,  gemakzuchtig, 
bij  de  omhulling  van  een  dichte  bladerdos  te  laten.  Zij  willen 
den  boom  zien:  hoe  hij  gewassen  is  en  hoe  zijn  twijgen 
zich  vertakken;  een  stam  met  een  kroon  er  op,  is  voor  hen 
niet  meer  genoeg.  De  meester,  die  vooral  op  deze  wijze  gaarne 
de  dorre  boom  rechts  of  links  op  den  voorgrond  aanbrengt,  is 
GlOVANNl  BELLINI  (f  1516)  en  't  is  soms  of  Breughel  zich  met 
opzet  bij  dezen,  of  bij  een  navolger  als  MARCO  BASAITI  (f  1521) 
heeft  aangesloten.  De  groote  zwarte  vogel  op  een  van  de  blader- 
looze  takken  werkt  in  dezen  nog  meer  suggestief.  Als  men  b.v. 
Basaiti's  voorjaars-landschap  op  zijn  „Aanbiddende  Madonna" 
in  de  National  Gallery  vergelijkt  met  de  Weensche  landschappen 
van  Breughel,  wordt  men  door  een  overeenkomst  van  de 
plaatsing,  behandeling  en  bestemming  der  boomen  getroffen. 
Anderzijds  is  de  voorliefde  voor  de  „bladerlooze  natuur"  wel  in 
't  bijzonder  noordelijk  en  is  ook  de  raaf  een  wintersche  vogel; 
een  landschap  van  AVERCAMP  is  daar  het  bewijs  voor,  als  men 
een  bewijs  meent  noodig  te  hebben.  Toch  is  alles  saamgenomen 
naast  den  latenten  ook  de  evidente  samenhang  van  BREUGHEL's 
kunst  met  Italië  te  sterk,  dan  dat  men  alleen  aan  toeval  mag 
denken.  Boeren-Breughel  heeft  in  Italië  geen  boeren  leeren 
schilderen,  maar  wel  leeren  schilderen.  Hij  heeft  daar  op  dit 
punt  „zich  zelf  ontdekt"! 

In  zijn  voorstellingen  is  BREUGHEL  zeker  een  vervolg  op 
HIERONYMUS  BOSCH  (f  1516),  doch  staat  in  zijn  coloriet  als 
anderszins  op  een  geheel  ander  plan;  met  geheel  andere  be- 
doelingen kan  hij  niet  zonder  meer  den  voortzetter  van  BOSCH 
genoemd  worden.  Meer  werkelijke  samenhang  bestaat  er,  zooals 
reeds  terloops  werd  opgemerkt,  tusschen  BREUGHEL  en  meesters 
als  CoRNELis  Massijs  en  Jan  de  Hollander.  De  laatste  is 
door  GUSTAV  Glück  met  veel  waarschijnlijkheid  met  den 
„Meester  van  het  Brunswijker  monogram"  vereenzelvigd, 
op  grond  van  hetgeen  VAN  MANDER  over  zijn  techniek  meedeelt 
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en  een  nieuwe  ontleding  van  het  monogram  i).  Daar  Jan  DE 
Hollander  de  zwager  was  van  Pieter  Coeck  van  Aelst,  is 
zijn  verhouding  tot  BREUGHEL  alleszins  verklaarbaar.  Zelfs 
heeft  men  reeds  beproefd  den  samenhang  tusschen  de  beide 
meesters  aan  bepaalde  werken  te  demonstreeren  2).  Ook  met 
Jan  van  Hemessen,  die  vroeger  voor  de  meester  van  het 
monogram  gehouden  werd  3),  vertoont  BREUGHEL  verwantschap. 
Door  deze  verschillende  kunstenaars  wordt  hij  wel  niet  voor- 
bereid, maar  toch  ingeleid.  Door  Walter  Cohen  is  de  geheele 
groep  zeer  karakteristiek  „Oppositions-Künstler"  genoemd  4), 
't  geen  men  alleen  zoo  te  verstaan  heeft,  dat  zij  niet  tegen  den 
tijdgeest  ingaan  of  behoudend  zijn,  maar  met  een  ander  program 
den  linkervleugel  vormen  van  de  toenmalige  kunstenaarsschap. 

Dit  blijkt  terstond,  als  men  ziet  hoe  BREUGHEL,  zooals  hij 
door  de  genoemde  schilders  ingeleid  wordt,  door  een  meester 
als  Pieter  Aertsen  (1508—1575)  wordt  voortgezet,  die  toch 
zeker  geen  „Oppositions-Künstler"  genoemd  mag  worden,  enkel 
omdat  hij  het  Romanisme  van  een  bepaalden  kant  (den  besten 
kant)  doet  kennen.  Deze  kunstenaar  kan,  vooral  omdat  hij, 
ofschoon  Noord-Nederlander  van  geboorte,  zich  naar  Vlamingen 
schoolde,  het  best  hier  met  een  enkel  woord  besproken  worden. 

Geboren  te  Amsterdam  genoot  hij  in  die  stad  zijn  eerste 
opleiding,  doch  reisde  reeds  op  zijn  zeventiende  of  achttiende 
jaar  naar  de  Zuidelijke  Nederlanden.  Of  hij,  voordat  hij  in  1535 
in  het  gild  te  Antwerpen  trad,  zijn  reizen  ook  verder  dan 
Henegouwen  uitstrekte  is  onzeker.  Dat  hij  in  Italië  als  PlETRO 
Lungo  bekend  was,  behoeft  in  het  minst  niet  te  bewijzen,  dat 


1)  Thieme-Becker.  KI.  I  p.  423.  —  Van  Mander  (1604).  faisa:  „Hij  wrocht  oly  en  water- 
verwe ;  hij  lagh  dicwils  en  veeltijts  ter  venster  en  sagh  in  de  locht,  om  alles  nae  't  leven 
te  doen.  Veel  had  hij  oock  de  manier  van  al  swadderende  op  de  penneelen  oft  doecken 
de  gronden  mede  te  laten  spelen,  het  welck  Brueghel  seer  eyghentlijck  naevolghde." 

2)  Cohen  in  Thieme-Becker,  Kh.  V  p.  100. 

3)  Vgl.  boven  p.  21. 

4)  Thieme-Becker,  KL  V  p.  101. 
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hij  daar  vertoefd  heeft.  Het  tegendeel  is  eerder  aan  te  nemen, 
omdat  zijn  werken  tot  na  1550  niet  de  minste  Italiaansche 
elementen  vertoonen.  Hij  schijnt  zich  zelfstandig  tot  een  grooten 
stijl  te  hebben  opgewerkt  en  is  allereerst  als  een  nationaal 
meester  te  beschouwen.  Zoo  hij  al  een  reis  naar  Italië  ondernam, 
dan  zou  deze  eerder  voor  zijn  vestiging  te  Amsterdam  (1554  of 
'55)  te  stellen  zijn,  doch  het  is  onaannemelijk,  dat  hij  als  huis- 
vader en  meester  van  naam  en  faam  nog  zulke  verre  tochten 
ondernam.  In  zijn  populaire  voorstellingen  is  AERTSEN  tegen- 
voeter van  de  romanisten  en  toont  in  zijn  kerkstukken  evenmin 
tot  hun  kamp  te  behooren.  Toch  doen  juist  de  laatstgenoemde, 
meest  in  fragmenten  bewaard,  duidelijk  genoeg  zien,  dat  zonder 
middellijken  invloed  van  Italië  AERTSEN  nooit  zoo  zou  hebben 
kunnen  schilderen  als  hij  deed.  Reeds  de  opvatting,  de  bouw 
van  zijn  „Aanbiddingen"  en  ook  het  formaat  met  levensgroote 
figuren  bewijzen  dit  ten  volle.  Een  brokstuk  als  dat  met  „de 
herders  en  de  koe"  in  het  Rijks-Museum  te  Amsterdam  is  vol- 
doende, om  van  zijn  schildering  en  conceptie  een  denkbeeld  te 
geven  i).  Een  ander  fragment,  „de  vrouw  het  kind  dragende"  in 
het  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn  zou,  als  men  let  op  de 
kracht  van  de  teekening,  de  houdingen,  de  modelleering  der 
hoofden  en  op  de  verdere  anatomie,  onwilkeurig  een  directe 
bekendheid  b.v.  met  RAFAËL's  stanzen  doen  vermoeden.  In  elk 
geval  blijkt  een  meer  dan  gewone  studie  van  vormen.  Wat 
Breughel  is  voor  het  landschap,  is  AERTSEN  voor  de  figuur; 
dat  de  verwantschap  tusschen  beide  meesters  meer  is  dan  een 
toevallige  mag  AERTSEN's  „Kruisweg"  in  het  Museum  te  Ant- 
werpen bewijzen  2). 

1)  Hoe  de  „Aanbiddingen"  van  Aertsen  er  in  hun  geheel  uitzagen,  daarvan  geeft  het 
werk  op  het  slot  Nieuwebroek  by  Beesel  (van  1554)  een  voorstelling.  S  i  e  v  e  r  s  (p.  53) 
beschouwt  ook  dit  stuk  als  een  fragment.  Een  oude  copie  evenwel  in  het  Bisschoppelijk 
Museum  te  Haarlem,  —  op  naam  van  de  Zwolsche  schilderes  Machtelt  toe  Boecop,  — 
bewijst,  dat  wij  in  de  „Aanbidding"  te  Nieuwebroek  het  origineel  van  Aertsen  vrywel 
intact  voor  ons  hebben  (H.  88  x  br.  114). 

2)  Over  Aertsen  zie :  J.  Sievers,  Pieter  Aertsen  (Leipzig  1908). 
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Neef  van  PlETER  Aertsen  en  zijn  leerling  te  Antwerpen  was 
JOACHIM  BEUKELAER  (+  1 530— 1 573),  die  zich  geheel  bij  hem 
aansluit  in  zijn  marktstukken,  waaraan  een  scène  uit  het  leven 
van  Christus  op  den  achtergrond  wijding  geeft.  In  de  architec- 
tuur van  zijn  hallen  toont  hij  meer  voorliefde  voor  de  uiterlijke 
vormen  der  Renaissance  dan  zijn  leermeester,  doch  is  overigens 
een  „verzwakte  Aertsen",  met  analoge  composities  en  analoge 
kleur.  In  het  groote  werk  met  „de  Vier  Evangelisten",  van  1567, 
in  het  Museum  te  Dresden  heeft  hij  een  stuk  geleverd,  dat  geheel 
in  het  kader  der  romanisten  valt,  doch  dat  bepaald  uitmunt ; 
daarvoor  kwam  hij  dan  ook  voort  uit  een  school  van  gezonde, 
krachtige  realiteit.  Een  groot  altaarstuk,  dat  hij  voor  de  kathe- 
draal te  Antwerpen  maakte,  onderging  hetzelfde  lot  als  de 
kerkstukken  van  zijn  leermeester  en  ging  bij  den  beeldenstorm 
verloren. 

In  de  XVIP  eeuw  vinden  AERTSEN  en  BEUKELAER,  —  meer 
dan  in  Snijders  voor  het  stilleven,  of  Teniers  voor  het  boeren- 
bedrijf, —  in  een  meester  als  JAN  SiBERECHTS  hun  voortzetting. 
Afgezien  van  het  genre  zijn  kleur  en  belichting  opmerkelijk. 

Naast  JOACHIM  BEUKELAER  hoort  ook  LAMBRECHT  VAN 
NOORT  (1520 — 1571),  hoewel  geboortig  van  Amersfoort,  tot  de 
Antwerpsche  school.  Zijn  „Aanbidding  van  de  herders"  in  het 
Museum  te  Antwerpen,  van  1555,  doet  aan  AERTSEN  denken, 
doch  de  schildering  is  zwakker.  In  de  compositie  en  kleur  is 
een  zeker  evenwicht  op  te  merken;  de  eerste  is  dnitaliaansch 
van  beweging.  De  achtergrond  van  het  werk  vertoont  het  Septi- 
zonium  en  andere  Romeinsche  ruïnes,  waaruit  is  op  te  maken, 
dat  de  meester  Italië  bezocht.  Een  andere  „Aanbidding"  van 
1568  bevindt  zich  in  het  Museum  te  Brussel;  andere  werken  in 
het  Museum  te  Antwerpen.  VAN  NoORT  ontwierp  ook  drie  ramen 
voor  de  kerk  te  Gouda,  die  door  DïRK  VAN  ZijL  van  Utrecht 
in  1560,  '61  en  '62  werden  uitgevoerd.  Hij  overleed  in  armoede 
in  1570. 

Zijn  zoon  ADAM  VAN  NOORT  (1562—1641)  zette  zijn  richting 
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voort  en  kwam  tot  meer  aanzien.  Ook  hij  reisde  naar  Italië  en 
trad  in  1589  in  het  gilde  te  Antwerpen,  waarvan  hij  in  1597 
deken  werd.  Hij  was  de  tweede  leermeester  van  RUBENS  en  de 
schoonvader  van  Jordaens  i). 


1)  Vgl.  F.  M.  Haberdizl,  „die  Lehrer  des  Rubens",  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.,  XXVII  (1908)  p.  167, 


HOOFDSTUK  VIII 

LAMBERT  LOMBART.  FRANS  FLORIS  DE  VRIENDT. 

Een  voortzetter  van  de  Italianiseerende  richting,  over  wien  en 
over  wiens  beteekenis  wij  ons,  zoomin  als  over  een  toch  leidend 
meester  als  PlETER  COECK,  een  oordeel  kunnen  vormen,  is 
LAMBERT  Lombard,  die  in  1505  te  Luik  geboren  werd  en  de 
leerling  was  van  Mabüse,  toen  deze  (na  1534)  te  Middelburg 
werkte.  Over  zijn  leven  zijn  wij  tenminste  bijzonder  goed  inge- 
licht, daar  zijn  leerling  DOMENICUS  LAMPSONIUS  nog  bij  zijn 
leven,  in  1565,  zijn  biografie  heeft  uitgegeven  i).  Door  de  betrek- 
king tot  zijn  leermeester  staat  hij  in  de  ontwikkeling  van 
het  Romanisme  met  PlETER  COECK  VAN  AELST,  den  leerling 
van  Barend  van  Orley,  op  gelijken  trap;  zooals  wij  ook  in 
de  voorgaande  hoofdstukken  de  beide  leermeesters,  met  aan- 
duiding van  hun  verschillend  standpunt,  naast  elkaar  hebben 
geplaatst. 

Aan  het  hof  van  zijn  beschermer  Erard  DE  LA  Marck, 
vorst-bisschop  van  Luik,  kwam  LOMBARD  in  aanraking  met 
den  Engelschen  kardinaal  POLE  en  reisde  in  diens  gevolg  in 
1537  naar  Rome.  Twee  jaar  later  keerde  hij,  toen  de  kardinaal 
gestorven  was,  naar  zijn  geboortestad  terug,  waar  hij  in  1566 
stierf.  Vasari  heeft  hem  in  Italië  persoonlijk  leeren  kennen  en 


1)  Lamberti  Lombardi  apud  Eburones  celeberrimi  pictoris  vita  (Brugis).  Afdoende  verwerkt, 
doch  met  hoogst  oncritische  behandeling  der  schilderijen  door  Jules  Helbig,  La  peintare  au 
pays  de  Liège  {z^  ed.  Liège  1903)  p.  122—173. 
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kreeg  van  hem  nog  in  1565  per  brief  enkele  inlichtingen  over 
vijftiende-eeuwsche  Nederlandsche  kunstenaars  i). 

Zekere  schilderijen  van  LOMBARD's  hand  kent  men  slechts 
zeer  weinige  en  de  samenstelling  van  zijn  oeuvre  is  een  moeilijk 
probleem,  waarvan  wij  in  dit  bestek  niet  kunnen  trachten  een 
oplossing  te  geven.  Een  bekendheid  uit  aanschouwing  met  de 
zeer  verstrooide  werken,  welke  aan  den  meester  worden  toe- 
geschreven, zou  daarvoor  noodig  zijn,  een  bekendheid,  die  wij 
erkennen  niet  te  bezitten. 

Als  basis  voor  een  mogelijk  onderzoek  gold  tot  dusver  ge- 
woonlijk het  toegeschreven  „Avondmaal"  in  het  Museum  te 
Luik,  dat  het  jaartal  1530  of  '31  draagt.  VAN  MANDER  kende 
een  „Avondmaal"  van  den  meester,  doch  alleen  naar  een  prent, 
vermoedelijk  die  van  GHISI,  welke  door  HiERONYMUS  COCK  in 
1561  met  opdracht  aan  Granvelle  werd  uitgegeven.  Dit  blad 
vertoont  echter  met  het  Luiksche  stuk  al  heel  weinig  overeen- 
komst. Analoog  met  de  andere  composities,  die  wij  van  LOM- 
BARD uit  prenten  kennen,  zijn  de  figuren  strak  in  hun  hou- 
dingen, ingehouden  in  hun  gebaren,  terwijl  het  „Avondmaal"  te 
Luik,  dat  in  verschillende  replieken  bekend  is,  juist  een  zeer 
levendige  beweging  vertoont.  De  compositie  daarvan  is  een 
tamelijk  oude,  die  veel  opgang  maakte.  Zij  komt  reeds  voor  op 
een  tot  de  BLES-groep  behoorend  „Avondmaal"  in  de  verzame- 
ling Kaufmann  en  werd  door  een  anoniem  romanist  eenvoudig 
in  nieuw  gewaad  gestoken. 

Dat  een  van  de  herhalingen  van  het  Luiksche  stuk,  in  Engelsch 
privaat  bezit  (Belvoir  Castle)  2),  1527  gedateerd  is,  maakt  het 
auteurschap  nog  al  meer  onwaarschijnlijk!  De  meester  zou  dan 
al  voor  zijn  22^  jaar  een,  hoewel  in  de  compositie  niet  oor- 
spronkelijk, toch  rijp  werk  geleverd  hebben  van  geheel  door- 
gevoerde Italiaansche  vormen.  Dit  is  onaannemelijk. 


1)  Origineel  in  het  archief  der  Uffizi.  Uitgeg.  door  Gaye,  Carteggio  III,  p.  172. 

2)  The  Connoissenr,  VI  (1903)  p.  70,  met  afb. 
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Ook  het  reeds  lang  betwijfelde  en  thans  aan  PiETER  COECK 
toegeschreven  „Avondmaal"  in  het  Museum  te  Brussel,  wordt 
als  een  repliek  van  het  werk  te  Luik  aangewezen  i).  Een  nog 
latere  copie  van  1551  bevindt  zich  in  het  Museum  te  Neurenberg. 
Verschillende  gronden  doen  dus  in  elk  geval  het  Luiksche  „Avond- 
maal", —  afgezien  van  de  vraag  of  de  Brusselsche  toeschrijving 
juist  is,  —  als  basis  voor  Lambert  Lombard's  oeuvre  vervallen. 
Andere  redenen  komen  daar  ten  overvloede  nog  bij. 

Op  de  jongst  gehouden  tentoonstelling  te  Charleroi  bevond 
zich  een  „Kruisafneming"  (privaat  bezit  M^^^  Meses  te  Casterlé), 
dat  geteekend  was:  „Lombard  1556".  Dit  stuk  is  volgens  de 
afbeelding  in  den  catalogus  goed  van  teekening,  doch  zwak  in 
de  eenigszins  uiteenvallende  compositie.  Als  de  signatuur  echt 
is,  wat  wij  voorloopig  geen  aanleiding  hebben  te  betwijfelen, 
dan  is  reeds  daardoor  de  toewijzing  van  het  Luiksche  „Avond- 
maal" in  zijn  verschillende  herhalingen  als  onjuist  te  beschouwen. 
Op  het  eerste  gezicht  is  duidelijk,  dat  de  beide  stukken  niets 
met  elkaar  te  maken  hebben.  Door  HijMANS  werden  een 
„Opwekking  van  Lazarus"  in  het  Museum  te  Hannover  en  de 
„Slachting  van  het  paaschlam"  in  het  Museum  te  Luik  met 
stelligheid  aan  Lombard  toegeschreven.  Als  dit  echter  nog  ge- 
schiedde op  grond  van  het  „Avondmaal",  wat  te  duchten  is,  dan 
zijn  ook  deze  werken  weder,  tot  ze  nader  onderzocht  en  ver- 
geleken zijn,  als  twijfelachtig  te  beschouwen.  Of  een  andere 
„Kruisafneming",  die  in  de  National  Gallery  op  naam  van 
Lombard  hangt,  zijn  naam  zal  mogen  blijven  dragen,  zal  door 
het  gedateerde  stuk  te  Casterlé,  na  verificatie  der  signatuur, 
moeten  uitgewezen  worden.  De  „Madonna  met  het  kind"  uit  de 
collectie  SoUy,  in  het  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn  is 
Lombard  zoo  goed  als  zeker  ten  eenenmale  vreemd. 

Over  de  portretten  van  LOMBARD  heerscht  tenminste  iets 
minder  onzekerheid  als  over  zijn  altaarstukken.  Een  blijkbaar 


1)  Vgl.  boven  p.  89. 
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zelfportret,  halffiguur  gedateerd  1556,  in  bezit  van  de  markiezin 
DE  Peralta  (slot  Quincampois),  komt  met  de  gegraveerde 
portretten,  die  wij  van  den  meester  kennen,  overeen  en 
schijnt  zich  ook  met  de  hem  toegeschreven  portretten  in  de 
Musea  te  Antwerpen  („Beeltenis  van  een  jongen  man")  en  te 
Luik  („Fluitspeler",  herhaling  te  Cassel)  uiterlijk  wel  samen  te 
laten  brengen.  Een  gesigneerd  „Mansportret",  dat  wij  niet  zagen, 
kwam  den  19®"  Januari  1904  voor  op  een  veiling  van  de  firma 
Frederik  Muller  te  Amsterdam  (:  „1552,  lambertus  lombard  fecit"). 

Een  voordeel  is,  dat  naar  werken  van  Lambert  Lombard 
een  aanmerkelijk  aantal  prenten  bekend  zijn,  die  tenminste  toe- 
laten over  zijn  stijl  en  manier  een  oordeel  te  vormen  en  die  bij 
een  nadere  bestudeering  der  schilderijen  van  groot  nut  kunnen 
zijn.  Behalve  het  reeds  genoemde  en  zeer  typische  blad  met  het 
„Avondmaal"  zijn  er  door  Hieronymus  Cock  nog  verscheidene 
andere  uitgegeven.  Zij  toonen  alle  in  de  compositie  overeen- 
komstige eigenaardigheden.  Een  prent  van  1553,  „Esther  voor 
Ahasverus"  (Lambertus  Lomb.  inv.  —  H.  Cock  excud.)  toont  meer 
studie  naar  antieke  beelden  in  drapeeringen  en  standen,  dan  de 
werken  van  eenig  ander  gelijktijdig  kunstenaar.  Ook  de  indeeling 
der  compositie  naar  bepaalde  statuaire  beeldgroepen  is  ken- 
merkend. Sommige  vormen  en  typen  bewijzen  den  invloed  van 
MiCHELANGELO.  Op  een  ander,  ongedateerd  blad  met  de  „Voet- 
wassching"  is  de  bestaande  groepeering  der  figuren  nog  sterker 
op  te  merken.  Hier  is  ook  nog  meer  eenvormigheid  in  de 
koppen,  houdingen  en  gewaadbehandeling,  die  misschien  als 
sober  bedoeld  is,  overeenkomstig  de  strak  gehouden  architectuur. 
Ook  hier  is  de  gematigde  beweging  en  de  strakke,  min  of  meer 
droge  teekening  op  te  merken,  waarop  wij  boven  doelden,  en 
die  zeker  niet  alleen  voor  rekening  van  den  graveur  komt. 

Lombard  is  reeds,  met  andere,  minder  belangrijke  en  deels 
anonieme  leerlingen  der  eerste  romanisten,  typeerender  voor  de 
richting  dan  de  meesters  zelve.  Een  niet  ongewoon  verschijnsel! 
Ook  hij  is  een  meester,  die  niet  zoozeer  meer  streeft,  doch 
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die  zich  de  vereischte  vormen  en  kundigheden  reeds  grondig 
heeft  eigen  gemaakt.  Als  theoreticus  beheerscht  hij  ook  het 
wiskundig  deel  van  zijn  métier:  perspectief  en  architectuur.  Hij 
is  de  „schakel"  tusschen  de  nauwgezette  vormelijkheid  van 
Mabuse  en  de  geroutineerde  vormelijkheid  van  Frans  Floris. 
Afgezien  van  zijn  uiterlijke  bekwaamheden  en  zijn  historische 
beteekenis,  mag  hij  echter  voor  niet  meer  dan  een  goede,  serieuze 
middelmatigheid  gelden.  Hij  is  „afgemeten"  in  alles  en  minder 
„schilder"  nog  dan  b.v.  MICHIEL  COXCIE. 

Over  LOMBARD's  verdiensten  als  bouwmeester  is  nog  minder 
te  oordeelen,  dan  over  de  kwaliteiten  van  PiETER  COECK 
in  dezen.  VASARI  roemt  hem  speciaal  als  zoodanig;  —  doch 
Vasari  roemt  zooveel  !  Van  de  woonhuizen,  die  hij  te  Luik 
voor  notabelen  bouwde,  is  er  slechts  één  over  en  daarvan 
berust  de  toeschrijving  enkel  op  een  plaatselijke  traditie.  Het 
laatste  is  ook  het  geval  met  de  facade  van  het  portaal  van  de 
St.-Jacobskerk. 


Met  Hubert  Goltzius  en  Willem  Key,  die  wij  beneden 
nader  zullen  hebben  te  bespreken,  was  FRANS  FLORIS  DE 
Vriendt  leerling  van  Lambert  Lombard.  Als  scheppend 
kunstenaar  is  hij  zeker  begaafder  dan  zijn  meester  en  genoot 
in  zijn  tijd  buitengewoon  aanzien.  Als  leider  neemt  hij  een 
minstens  zoo  belangrijke  plaats  in,  als  MiCHlEL  CoxciE  in  de 
voorgaande  generatie  en  moet  als  de  centrale  meester  van 
het  Romanisme  bij  uitnemendheid  beschouwd  worden. 

Geboren  te  Antwerpen  in  1517  of  '18  en  eerst  voor  beeld- 
houwer opgeleid,  moeten  zijn  leerjaren  te  Luik  in  1538 — '41 
gesteld  worden.  LOMBARD  bezielde  hem  met  de  verschuldigde 
geestdrift  voor  MiCHELANGELO,  waarvan  hij  zelf  blaakte,  maar 


1)  Ed.  Milanesi  VII,  p.  132;  —  „Lamberto  Lombar  do  da  Liege,  gran  litterato. 
giudizioso,  pittore,  e  architetto  eccellentissimo." 
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toen  de  jonge  meester  zelf  naar  Italië  toog,  juist  ongeveer  in 
het  historische  jaar  1541,  waarin  het  „Laatste  Oordeel"  in  de 
Sixtijnsche  Kapel  onthuld  werd,  kwam  hij  zoozeer  onder  den  indruk 
van  dit  werk,  dat  het  is,  of  voor  zijn  enthousiasme  niets  anders 
meer  bestond.  Volgens  de  berichten  moet  hij  de  machtige  fresco 
van  boven  tot  beneden  vlijtig  bestudeerd  en  in  teekening  gebracht 
hebben.  COXCIE  onderging  den  invloed  van  Rafaël,  doch 
FRANS  Floris'  verhouding  tot  MiCHELANGELO  is  van  dien  aard, 
dat  men  van  invloed  niet  meer  spreken  kan:  dit  is  welbewuste 
en  pure  nadoenerij.  Dan  komen  daarbij  de  „antijcken",  aan 
wie  de  meester  niet  minder  aandacht  gaf;  het  resultaat  was 
een  volslagen  afhankelijkheid. 

In  1547  was  hij  weder  te  Antwerpen  teruggekeerd,  waar  hij 
in  October  trouwde.  Uit  de  laatste  maanden  van  zijn  verblijf 
in  Italië  dateert  dus  het  hier  achter  afgebeelde,  kapitale  drieluik 
(Fig.  27),  dat  zich  bevindt  in  het  bezit  van  de  signora  VlENNA  te 
Rome  en  hetzelfde  jaartal  1547  voert  i).  Dit  werk  vertoont  nog 
weinig  de  navolging  van  MiCHELANGELO  2),  maar  het  gegeven 
van  de,  in  eenigszins  ouderwetschen  trant,  naast  elkaar  opge- 
stelde heiligen  gaf  in  dezen  weinig  aanleiding.  De  schilder  had 
zich  blijkbaar  bij  aan  een  hem  gedane  bestelling  te  houden. 

Volgens  de  verzekering  van  de  tegenwoordige  bezitster  is  het 
stuk  afkomstig  uit  de  kerk  S.  Margherita  te  Rapallo,  doch  werd 
daaruit  verwijderd  en  is  reeds  lang  door  familie-relatie  haar 
eigendom.  De  mededeeling  strookt  met  het  feit,  dat  de  middelste 
der  voorgestelde  heiligen  werkelijk  de  H.  Margaretha  is.  In  het 
opschrift,  dat  wij  hier  nevens  afbeelden,  is  kennelijk  later  ge- 
knoeid. Het  geeft  de  namen  van  de  personen,  voor  wie  het 
werk  gemaakt  werd  en  die  er  hun  beschermheiligen  op  lieten 
afbeelden  (naast  de  plaatselijke  patrones)  in  een  bedenkelijke 


1)  Op  het  stuk  werd  mijn  aandacht  gevestigd  door  een  correspondentie  in  „de  Telegraaf" 
van  8  October  1910  (Avondblad). 

2)  Zoo  weinig,  dat  men  geneigd  zou  zijn  op  het  geretoucheerde  onderschrift  1542  i.  pl.  v. 
1547  te  lezen. 


io6 


redactie  weer :  „BAPTISTA  Masucho,  qmndam  NICOLAI,  de  ordine 
Domino  (?)  Baptist ae  de  Bene,  qmndam  Lodixio,  Franciscus 

Floris  me  fecit  Anno  .  . .  i547".  Het  familiewapen,  dat  op 

het  schild,  misschien  in  reliëf,  was  aangebracht,  is  verwijderd. 
(Afmetingen:  hoog  193  c.M.,  breedte  van  het  middenluik  155  c.M., 
van  de  vleugels  64  c.M.). 

De  landschap-achtergrond  van  het  middenluik  vertoont  de 
ruïne  van  een  Romeinsch  nymphseum.  In  de  lucht  verschijnt 
God  de  Vader  in  een  glorie  van  engeltjes.  Het  best  geschilderd 
is  het  linkerluik  met  „Johannes  den  Dooper",  hoewel  dit  op  de 
afbeelding  het  minst  tot  zijn  recht  komt.  Stand  en  gebaar  van 
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dezen  heilige  zijn  ook  't  meest  kenmerkend  voor  den  Italiaan- 
schen  invloed,  hoewel  men  eerder  aan  den  Romeinschen  MUZIANO 
dan  aan  Michelangelo  zou  denken.  Het  gezichtstype  van  St.  Jan 
is,  evenals  dat  van  den  H.  Sebastiaan,  reeds  het  gewone,  dat  bij 
Frans  Floris  tot  vervelens  toe  terugkomt  en  blijkbaar  steeds 
weer  uit  het  hoofd  wordt  geschilderd.  Een  man  in  de  kracht 
van  zijn  leven  hoort  er  bij  FLORIS  nu  eenmaal  zoo  en  niet 
anders  uit  te  zien,  de  proportie-leer  schrijft  het  voor;  of  het 
Adam,  Mars  of  een  Sant  is,  doet  niets  ter  zakel  De  „natte" 
plooien  van  het  over  de  borst  vallend  gewaad  van  de  H.  Mar- 
garetha  komen  ook  op  andere  werken  terug,  b.v.  op  het  „Oordeel 
van  Salomo"  in  het  Museum  te  Antwerpen.  Hier  is  een  (over- 
dreven) navolging  der  antieken  op  te  merken. 
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Waar  het  bedorven  onderschrift  geen  afdoende  zekerheid 
omtrent  de  autoriteit  van  het  werk  zou  geven,  is  deze  gewaar- 
borgd: 1®  door  de  voor  FRANS  Floris  reeds  zeer  eigenaardige 
troebele  kleur;  2®  door  het  monogram  van  den  meester,  dat 
ter  zijde  van  St.  Rochus  op  den  rand  der  balustrade  te  lezen 
is.  De  vorm  van  het  laatste  is  de  verbonden  driedubbele  F 
(Frans  Floris  Fecit),  zooals  die  ook  op  de  „Aanbidding  der 
herders"  in  het  museum  te  Dresden  voorkomt.  Het  gewone 
monogram  is:  FF. 

Het  altaarstuk  met  de  vijf  heiligen,  door  den  meester  gemaakt 
vóór  zijn  vertrek  uit  Italië,  is  het  vroegste  werk,  dat  van  hem 
is  aan  te  wijzen.  Hetzelfde  jaartal  1547  voert  ook  een  schilderij 
in  bezit  van  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn,  voorstellende 
„Mars  en  Venus  in  het  net  van  Vulcaan".  Het  museum  telt 
nog  vier  andere  werken  van  FRANS  FLORIS  in  zijn  inventaris, 
doch  het  schijnt  wel,  of  de  directie  zich  over  dezen  rijkdom 
schaamt,  want  alle  vijf  de  stukken  zijn  óf  in  depót,  óf  in 
bruikleen  gegeven  i).  Op  te  merken  is,  dat  „Mars  en  Venus" 
reeds  veel  sterker  Italiaansche  vormen  vertoonen,  dan  het  gelid 
van  heiligen  op  het  drieluik  te  Rome.  Een  ander,  ongedateerd 
werk  met  de  „Verrassing  van  Mars  en  Venus"  in  het  museum 
te  Brunswijk  wordt  hier  achter  afgebeeld  (Fig.  28).  Het  is  een 
uitnemend  voorbeeld  van  de  normale  manier,  waarin  de  meester 
pleegt  te  werken:  Uiterlijk  goed  en  schijnbaar  „verantwoord" 
van  vorm,  doch  van  een  oneindige  leegheid.  De  op  zich  zelf 
toch  voor  een  kunstenaar  niet  ondankbare  stof  is  met  een 
geesteloosheid  behandeld,  die  schier  ongelooflijk  is.  Zooals  men 
er  ook  bijna  aan  zou  twijfelen,  dat  een  werk  als  dit  door  dezelfde 
hand  is  gemaakt,  welke  het  vermaarde  portret  van  den  „Valke- 
nier" schilderde,  dat  in  dezelfde  zaal  hangt!  Mars  en  Venus 
geven  er  niets  om,  dat  ze  door  Vulcaan  worden  verrast;  als  de 
goden  in  hun  Olympische  rust  boven  zulk  gêne  verheven  zijn, 


1)  Voor  de  huidige  bewaarplaatsen  vgl.  den  catalogus. 
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dan  had  de  hinkende  smid  zich  waarlijk  de  moeite  kunnen 
besparen!  Een  JAN  MASSIJS  had  van  het  geval  tenminste  nog 
iets  piquants  kunnen  maken,  FRANS  FLORIS  is  in  zijn  acade- 
misch decorum  alleen  vervelend,  wijl  niets  ons  schadeloos  stelt 
voor  zijn  gemis  aan  verhouding  tot  het  onderwerp. 

Vervelend  en  zich  vervelend  is  ook  de  „Venus  op  het  rustbed 
met  Amor",  die  in  dezelfde  zaal  van  hetzelfde  museum  onze 
verwondering  ten  opzichte  van  den  „Valkenier"  nog  doet  toe- 
nemen. Een  andere  dergelijke  „Venus",  die  vroeger  op  naam 
van  Frans  Floris  hing,  is  gebleken  niet  van  hem  te  zijn, 
maar  van  VINCENT  Sellaer  van  Mechelen,  een  der  vele 
schilders  uit  zijn  omgeving  i). 

Een  zelfde  koude  vormelijkheid  kenmerkt  ook  een  zijner 
kapitale  werken  als  de  „Zondeval",  van  1560,  in  de  Uffizi,  welk 
stuk,  wat  aangaat  onverschilligheid  in  houdingen  en  uitdrukking, 
is  te  vergelijken  met  dezelfde  voorstelling,  zooals  die  door 
MïCHIEL  COXIE  werd  behandeld  2).  FRANS  FLORIS  „wint"  het 
hier  in  praktisch  geroutineerde  kennis  van  het  anatomische 
naakt,  doch  toont  tevens  in  de  formule-kunst  van  het  aangeleerd 
manierisme  geheel  op  te  gaan.  Op  de  vraag,  of  men  eigenlijk 
niet  moet  zeggen,  dat  FLORIS  om  deze  redenen  bij  COXCIE 
achterstaat,  luidt  het  antwoord:  ja  —  en  neen;  hij  munt  ook 
boven  hem  uit,  in  zoover  in  hem  elke  zweem  van  voorloopig- 
heid  is  afgelegd  en  hij  méér  bereikte. 

Te  Antwerpen  verwierf  de  meester,  dank  zij  de  reputatie  van 
zijn  Italiaansche  kundigheden,  grooten  roem;  en  als  men  hem 
voor  een  belangrijk  deel  de  schuld  wil  geven  van  de  „Geschmack- 
verwilderung  des  Manierismus  und  die  geistlose  Nachahmung 
unverdauter  italienischer  Formen"      dan  geschiedt  dit,  gezien 


1)  Over  Vincent  Sellaer  vgl.  Wh.  Schmidt,  Repertorium  XIV  (1891)  p.  342.  Het  eenige 
gemerkte  stuk  van  den  meester,  „Christus  de  kinderen  zegenend",  van  1538,  bevindt  zich 
in  de  pinacotheek  te  München. 

2)  Vgl.  boven  p.  80. 

3)  Von  Wurzbach,  NdL  KL.  I,  p.  541. 
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van  het  boven  gekenschetste  standpunt,  —  dat  niet  het  onze  is  — , 
zeer  zeker  te  recht.  Ook  deze  wat  hinderlijke,  schoolsche  goed- 
leerschheid,  die  als  vo/leerdheid  gold,  is  echter  een  phase,  die 
doorloopen  moest  worden.  Eerst  FRANS  FLORIS  heeft  de  bruggen, 
die  hem  met  de  Nederlandsche  voorloopers  verbonden,  voor 
goed  afgebroken. 

Hij  kenmerkt  zich  vooral  door  het  opzettelijk  toepassen  van 
zijn  theoretische  bekwaamheden,  zooals  het  aanwenden  van  de 
met  zorg  bestudeerde  verkortingen.  In  zulke  uiterlijkheden  zag 
hij  de  grootheid  van  zijn  bewonderden  MiCHELANGELO  en 
trachtte  die  grootheid  met  volharding  nabij  te  komen.  Daarvan 
getuigt  zijn  hoofdwerk,  de  „Engelenval",  van  1554  in  het  museum 
te  Antwerpen;  daarvan  getuigt  mede  zijn  „Laatste  Oordeel"  te 
Praag,  van  1565,  (Afb.  29)  en  de  herhaling  daarvan  te  Brussel 
als  drieluik,  van  1566. 

Wij  zien  in  deze  prestaties  een  kundig  meester  alle  oorspron- 
kelijkheid willens  van  zich  zetten  en  door  het  eenmaal  aan- 
genomen principe  tot  louter  manier  geraken.  En  tóch  beteekent 
deze  kunst  allerminst  een  verval.  Er  hoort  heel  wat  toe,  om 
een  kapitaal  stuk  als  dat  te  Antwerpen  zoo  in  elkaar  te  zetten 
en  het  goed  doorvoeren  van  de  zeer  gecompliceerde  teekening 
getuigt  werkelijk  van  meer  dan  gewone  gaven  en  bekwaam- 
heden! Evenwel  is  alle  artisticiteit  aan  den  stelregel  en  aan  de 
mode  opgeofferd.  De  gedempte,  sonore  tonen,  die  bij  MiCHEL- 
ANGELO tot  zijn  aard  behooren,  waarvan  iedere  enkele  ons  iets 
te  zeggen,  iets  te  klagen  heeft,  of  in  kracht  braveert,  zij  zijn 
hier  geworden  tot  een  aangewend  recept-coloriet :  mat  en  droevig. 

Frans  Floris  bespeurde  er  zelf  zeker  weinig  van,  hoe  hij 
tegenover  het  gestelde  ideaal  te  kort  schoot,  en  zijn  tijd,  die 
hem  vierde,  zag  dit  evenmin.  Wanneer  het  niet  al  te  fraai  ge- 
maakt wordt,  ging  hij  met  hooge  heeren  als  den  prins  van 
ORANJE  en  den  graaf  van  EGMONT  kameraadschappelijk  om;  en 
dat  behoeft  niet  alleen  zijn  oorzaak  te  vinden  in  zijn  meer  dan 
gewone  capaciteiten  „in  Baccho",  die  hem  tot  een  gewaardeerd 
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feestgenoot  gemaakt  moeten  hebben  (men  leze  VAN  Mander!), 
maar  men  mag  hierbij  zeker  ook  veronderstellen,  dat  juist  aan 
de  aristocraten  dier  dagen  de  kunst  van  FLORIS  door  de  schijn- 
baar zoo  onvervalschte  import  van  het  uitheemsche  ten  zeerste 
moet  hebben  behaagd. 

Wil  men  den  meester  als  romanist  van  zijn  besten  kant  be- 
kijken, dan  zal  zeker  zijn  reeds  terloops  genoemde  „Aanbidding 
der  herders",  die  al  in  zijn  tijd  herhaaldelijk  gecopiëerd  is,  het 
standaardwerk  blijven.  De  andere  „Aanbidding"  in  het  Museum  te 
Antwerpen  staat  hier  naast.  Van  de  slechtste,  d.  w.  z.  zijn  meest 
vreugdelooze  zijde,  doet  de  meester  zich  kennen  in  zijn  allegorie: 
„de  Schoone  Kunsten  in  Oorlogstijd"  in  de  Pinacotheek  te  Turijn, 
door  VAN  Mander  reeds  vermeld  als  „de  slapende  Muzen". 
Alleen  de  keuze  van  het  onderwerp  is  reeds  opmerkelijk! 

Het  meest  persoonlijk  in  de  kunst  van  FRANS  FLORIS  zijn 
zeker  wel  zijn  portretten,  waarvan  de  boven  reeds  aangehaalde 
„Valkenier"  het  meest  beroemde  voorbeeld  is.  Aan  zulke  prestaties 
kan  men  het  talent  van  den  meester  feitelijk  beter  nog  meten, 
dan  aan  een  hoofdwerk  als  de  „Engelenval".  Het  portret,  dat 
uit  zijn  aard  maniëristische  vormelijkelijkheid  maar  zeer  ten 
deele  toelaat,  dwong  hier  tot  realisme,  tot  werkelijke  weergave. 
En  dat  kon  FRANS  FLORIS  minstens  zoo  goed  als  een  jAN 
Joost  van  Calcar,  met  wien  hij  hier  te  vergelijken  is 

Wat  nog  betreft  de  directe  nakomelingschap  van  den  meester, 
kent  men  van  hem  drie  zoons,  die  alle  drie  ook  kunste- 
naar werden:  JACOB  FLORIS  (1524—1581)  had  als  glasschilder 
grooten  naam;  een  JAN  BAPTIST  FLORIS  werd  volgens  VAN 
Mander  door  de  Spanjaarden  te  Brussel  deerlijk  omgebracht.  De 
derde  zoon,  Frans  Floris  II,  geboren  +  1545,  ging  naar  Rome, 
waar  hij,  zooals  VAN  Mander  in  1604  schreef,  als  schilder  van 
kleine    stukken    opgang    maakte.    Dit  bericht  strookt  echter 


1)  Zie  boven  p.  85. 
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weinig  met  den  volgenden  post  uit  de  rekeningen  van  de  broeder- 
schap van  S.  Maria  in  Campo  Santo:  „1602,  Januari  20.  —  A 
madonna  MONICA,  moglie  di  miser  FRANCESCO  FLORIS,  pittore, 
scudo  uno  di  moneta  ter  elemosina,  data  d'  ordine  della  con- 
gregatione."  Hieruit  blijkt  veeleer,  dat  de  jonge  Frans  Floris 
in  1602  te  Rome  in  behoeftige  omstandigheden  leefde  en  zijn 
vrouw  bij  landgenooten  te  bedelen  moest  zenden.  Aanzien  en 
welvaart  van  den  vader  gingen  dus  blijkbaar  op  den  zoon 
niet  over! 


HOOFDSTUK  IX 


DE  LEERLINGEN  VAN  FRANS  FLORIS: 
CRISPIJN  VAN  DEN  BROECK.  MAARTEN  DE  VOS. 
ANTHONIE  VAN  BLOKLANDT. 
LUCAS  DE  HEERE.  FRANS  POURBUS  DE  OUDE. 
DE  GEBROEDERS  FRANCKEN.  — 
GILLIS  CONGNET.  JACOB  DE  BACKER. 

Leerlingen,  die  zijn  „manier"  op  hun  rnanier  voortzetten,  had 
Frans  Floris  talrijke.  Volgens  de  legende  niet  minder  dan 
150!  Dit  getal  mag  overdreven  zijn,  maar  dat  na  het  midden 
van  de  XVI®  eeuw  het  aantal  kunstenaars  te  Antwerpen  buiten- 
gewoon groot  was,  is  een  feit  en  de  meesten  hunner  genoten 
hun  opleiding  in  het  atelier  van  hem,  die  in  zijn  tijd  als  de 
meester  aller  meesters  gold.  Een  zoo  breede  schaar  van  kunste- 
naars, voornamelijk  werkend  in  ééne  stad,  wijst  op  een  buiten- 
gewone vraag  naar  kunstwerken.  Het  Romanisme,  dat  in  de 
eerste  helft  van  de  XVP  eeuw  reeds  meer  en  meer  om  zich 
heen  greep,  wordt  nu  de  eenig  geldende,  algemeen  aanvaarde 
kunstrichting:  het  populariseert  zich.  Het  ten  grondslag  liggende 
principe  vervaagt  zich  daardoor  onvermijdelijk.  Voor  het  bestel- 
lend en  koopend  publiek  is  de  Italianiseerende  manier  iets  van 
zelf  sprekends  geworden ;  men  verwacht  en  wenscht  niets  anders 
meer  te  zien.  Ook  in  de  hoofden  van  de  schilders  komt  het 
niet  op,  dat  ze  iets  anders  zouden  maken.  Zij  behoeven  zich  niet 
meer,  zooals  de  kunstenaars  van  vorige  geslachten,  met  moeite 
tot  een  nieuw  standpunt  op  te  werken,  noch  voor  hun  artistiek 
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geloof  strijd  of  zelfstrijd  te  voeren:  zij  worden  van  den  beginne  in 
de  nieuwe  leer  groot  gebracht  en  hangen  die  aan,  omdat  er  voor 
hen  geen  andere  bestaat.  Het  ingang  vinden  van  een  „manier" 
duidt  op  zich  zelf  reeds  op  artistieke  verslapping,  doch  als  de 
manier  op  deze  wijze  aanvaard  wordt,  komt  die  verslapping  weldra 
tot  den  ergsten  graad  waartoe  zij  komen  kan:  tot  sleur. 

Toch  kan  men,  waar  zooveel  nijvere  artiesten  rijkelijk  brood  ver- 
dienen, niet  zeggen,  dat  geen  kunst  bloei  aanwezig  is !  Is  het 
vak  in  den  grond  al  in  verval,  beoefenaars  en  afnemers  beiden 
zijn  van  het  tegendeel  overtuigd.  Feitelijk  is  voor  de  stad 
Antwerpen  het  derde  kwartaal  van  de  XVI®  eeuw  een  tijdvak, 
waarin  de  kunst  al  bijzonder  floreerde.  Zelfs  in  de  dagen  van 
Rubens  werd  er  amper  zooveel  geproduceerd! 

Uit  het  gros  der  kunstenaars,  die  de  school  van  FRANS  Floris 
en  tevens  de  Antwerpsche  school  tot  ±  1585  vormen,  mogen 
enkele  der  meer  belangrijke  talenten  hier  naar  voren  treden.  In 
de  eerste  plaats  is  daar  te  noemen  CRISPIJN  VAN  DEM  BROECK 
van  Mechelen  (1524 — 1590),  die  meer  genoot  dan  leerling  van 
Frans  Floris  is  geweest,  daar  hij  eerst  in  1555  in  diens  atelier 
kwam  en  nog  in  't  zelfde  jaar  meester  van  het  gilde  werd.  Voor 
dien  tijd  moet  hij  te  Rome  gewerkt  hebben,  daar  hij  lid  was 
van  de  broederschap  der  Romanisten,  waartoe  alleen  kunstenaars 
toegelaten  konden  worden,  die  Italië  werkelijk  hadden  bezocht. 

CRISPIJN  van  den  Broeck  is  een  van  de  meesters,  die  zich 
het  allernauwst  bij  FRANS  FLORIS  aansluiten;  dit  bewijzen  zijn 
boven  reeds  met  een  enkel  woord  genoemde  „Laatste  Oordeelen" 
te  Brussel  en  te  Antwerpen.  Het  eerste,  van  1560,  is  een  bepaald 
zwak  werk,  groezelig  van  kleur  en  absoluut  zonder  samenhang 
in  de  volheid  en  de  dwarreling  van  kleine  figuren.  Het  werk 
te  Antv/erpen  van  1571  is  belangrijker,  doch  ook  hier  toont  de 
meester  niet  te  kunnen  bereiken,  wat  hij  bereiken  wil.  Al  maakt 
hij  ook  zijn  compositie  van  naakte  figuren  geheel  in  den  stijl 
van  Frans  Floris,  hij  mist  diens  virtuositeit,  om  zoo  iets  met 
de  noodige  bravoure  op  touw  te  zetten. 

8 
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Hij  was  een  broeder  van  den  beeldhouwer  WILLEM  VAN  DEN 
Broeck,  gezegd  PALUDANUS  (f  1579)  en  blijkbaar  ook  van  den 
HENDRIK  VAN  DEN  BROECK,  die  als  ARRIGO  PALUDANO  of 
Arrigo  Fiammingo  in  Italië  grooten  naam  maakte  en  te  Rome 
stierf.  Over  dezen  laatste  zal  beneden  nog  uitvoeriger  gesproken 
worden. 

De  belangrijkste  leerling  van  FRANS  FLORIS,  die  op  zijn  beurt 
ook  't  meest  school  maakte,  is  zonder  twijfel  MAARTEN  DE  Vos. 
Zijn  vader  PlETER  DE  VOS,  eveneens  schilder,  verhuisde  in  1507 
van  Leiden  naar  Antwerpen.  Aan  MAARTEN  kwam  het  ten 
goede,  dat  hij  op  de  reis  naar  Italië,  die  hij  na  zijn  leertijd 
ondernam,  niet  alleen  Rome,  maar  ook  Venetië  bezocht,  waar 
hij  een  poos  onder  TiNTORETTO  werkte.  Dit  verblijf  was  van 
grooten  invloed  op  zijn  kunst,  vooral  op  zijn  kleur,  daar  het 
coloriet  toch  juist  d  e  kracht  was  van  de  Venetiaansche  school. 
Bij  Maarten  de  Vos  blijft  het  echter  te  vaak  een  soort  bont- 
heid, een  naast  elkaar  invullen  van  tonen,  die  daardoor  zonder 
samenhang  blijven.  Dat  zij  evenwel  geen  gloed  zouden  bezitten 
en  enkel  koud  en  hard  zouden  zijn,  is  zeer  eenzijdig  geoordeeld. 
Al  mag  de  diepte,  vooral  in  de  schaduw-partijen,  ontbreken, 
zwak  mag  het  coloriet  van  den  meester  zeker  niet  genoemd 
worden.  Wel  mag  men  zijn  werken  terecht  als  typen  van  het 
manierisme  kenmerken  door  het  opzettelijk  aanwenden  van 
Italiaansche  vormen.  Zelfs  in  zijn  beste  stukken  blijft  hij  uiter- 
lijk en  voor  alles  gaat  hem  steeds  de  stijl.  Dat  is  echter  niet 
de  academisch-Romeinsche,  zooals  ook  blijken  kan  uit  de  niet 
altijd  even  verzorgde  compositie.  Zijn  personen  staan  elkaar  niet 
zelden  in  den  weg  en  men  mist  de  perspektivische  compositie 
van  de  groepen  in  de  diepte,  zooals  die  b.v.  COXCIE  eigen  is. 
De  Vos  houdt  er  van  de  figuren  op  echt  Venetiaansche  wijze  als 
op  één  plan  te  plaatsen,  dikwijls  met  de  hoofden  ook  eenvoudig 
op  één  lijn.  Een  soort  bouw  in  de  groep  wordt  alleen  bereikt 
door  de  allervoorste  personen  te  doen  knielen  of  te  doen  zitten, 
liefst  ter  weerszijden,  zoodat  zij  met  de  hoofdfiguur  (meest  Christus) 
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een  piramide-compositie  vormen,  (steeds  nog  i  n  het  vlak).  Ook 
bespeurt  men  telkens  weer  de  neiging  de  figuren  als  het  ware 
boven  elkaar  te  plaatsen,  zelfs  door  de  achterstaanden  op  een 
balustrade  of  wat  anders  te  laten  klimmen.  Ook  dit  laatste  is 
Venetiaansch :  men  ziet  het  op  geniale  wijze  bij  TiNTORETTO 
toegepast  op  diens  „Wonder  van  den  H.  Marcus".  Bij  DE  Vos 
echter  is  het  motief,  b.v.  in  zijn  „Christus  met  de  Farizeërs"  in 
het  Museum  te  Antwerpen,  zeer  gezocht.  Ook  om  in  halffiguren 
door  het  enkel  naast  elkaar  zetten  van  de  personen  iets  te 
bereiken,  moet  men  GlORGlONE  zijn  en  niet  MAARTEN  DE  Vos; 
men  vergelijke  daarvoor  het  „Concert"  in  de  Galleria  Pitti  met 
het  hier  afgebeelde  werk,  „Susanna  met  de  Ouderlingen"  in  het 
Museum  te  Karlsruhe  (Af b.  30).  Dit  laatst  genoemde  stuk,  dat 
rondom  schijnt  afgesneden,  is  vroeger  ontstaan  dan  het  eveneens 
hierachter  gereproduceerde  werk  met  dezelfde  voorstelling  in 
de  Galleria  Feroni  te  Florence.  (Afb.  31).  Dit  kapitale  schilderij, 
dat  ten  onrechte  op  naam  van  FRANS  FLORIS  hangt,  wordt  hier 
voor  het  eerst  aan  DE  VOS  toegeschreven  en  is  wat  schildering, 
kleur  en  de  meer  open  compositie  aangaat  tot  zijn  allerbeste 
werken  te  rekenen. 

Te  Rome  schilderde  de  meester  voor  de  kerk  San  Francesco 
a  Ripa  een  altaarstuk,  „de  Onbevlekte  Ontvangenis,  dat  thans 
verdwenen  is  ^),  en  in  het  palazzo  Colonna  de  „vier  jaargetijden". 
Op  een  lijst  van  kunstenaars-portretten,  die  +  1600  in  bezit  waren 
van  de  erven  Giacomo  König  te  Rome,  komt  een  zelfportret  van 
Maarten  de  Vos  voor,  dat  het  opschrift  voerde :  „Martin  de 
Vos  ipsius".  De  lijst  bevindt  zich  in  het  archief  der  familie 
Borghese  2).  't  Is  niet  onmogelijk,  dat  dit  werk  hetzelfde  is,  dat 
zich  nu  in  de  Galleria  degli  UfBzi  bevindt. 


1)  Nog  vermeld  in :  Filippo  Titi,  Descrizione  delle  pittttre,  scolture  et  architetture  esposte  al 
pnbblico  in  Roma  (Rotna  1763)  p.  49. 

2)  (Vaticaan)  Serie  III,  109a,  pag.  130.  Mededeeling  van  Dr.  F  r  i  e  d  r  i  ch  N  o  a  ck.  — 
Vgl.  over  het  archief  Borghese:  Brom,  Guide  anx  Archives  du  Vatican  (2e  ed.  Rome  1911)  p.  101. 
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Te  Antwerpen,  waar  hij  sedert  zijn  terugkeer  in  1558  gevestigd 
was  en  in  1603  stierf,  kan  men  de  werken  van  DE  Vos,  zoowel 
in  het  Museum  als  in  verschillende  kerken,  het  best  leeren 
kennen.  De  kathedraal  bezit  zijn  hoofdwerk :  „de  Bruiloft  van 
Kana",  van  1596.  ïn  het  Museum  is  men  in  de  gelegenheid  door 
een  vergelijking  van  de  reeks  van  gedateerde  stukken  zijn  ont- 
wikkelingsgang te  volgen.  Alleen  ontbreken  daar  vroegere  werken, 
die  over  het  algemeen  van  den  schilder  zoo  goed  als  niet  bekend 
zijn.  In  tijdsorde  komt  het  eerst  „de  Verschijning  van  Christus 
aan  de  Apostelen  met  Thomas*',  van  1574,  met  op  de  luiken 
„de  Doop  in  den  Jordaan"  en  de  „Onthoofding  van  Johannes 
den  Dooper".  Dit  stuk  is  zeer  teekenend  wat  het  coloriet  aangaat, 
dat  krachtig,  zelfs  fraai  is  te  noemen,  doch  tevens  de  boven- 
genoemde bontheid  sterk  vertoont.  Alle  gewaden  zijn  verschillend 
van  kleur:  rood,  blauw,  geel,  groen,  paars.  Het  palet  is  echter, 
vooral  door  gemis  aan  diepte  in  de  donkere  partijen,  sprekend 
zonder  warm  te  zijn.  Bepaald  donkere  partijen  zijn  er  eigenlijk 
niet  eens.  Het  is  jammer  dat  een  goed  opgezet  en  goed  geschil- 
derd werk  als  dit  zoo  koel  en  zonder  uitdrukking  blijft  in  de 
voorstelling.  Dit  bezwaar  doet  zich  in  de  latere  werken  van 
Maarten  de  Vos  nog  sterker  gelden. 

Het  groote  drieluik-altaar  met  den  „Christus  Triumphator", 
van  1590,  ook  een  hoofdwerk  van  den  meester  en  afkomstig 
uit  den  Antwerpschen  kathedraal,  is  door  de  „grootheid"  niet 
geheel  gelukt.  De  conceptie  ging  de  krachten  van  den  schilder 
te  boven.  De  luiken  zijn  belangrijk  beter  dan  het,  ook  in 
de  voorstelling,  koude  middenpaneel.  Flet  rechterluik,  „keizer 
Constantijn  een  kerk  stichtende",  is  zelfs,  wat  compositie  aan- 
gaat, misschien  het  beste,  dat  DE  Vos  ooit  gemaakt  heeft.  Ook 
hier  is  weder  een  boven  elkaar  plaatsen  der  figuren  op  te 
merken,  doch  hun  verhouding  onderling  zou  geen  betere  kunnen 
zijn.  De  keizer  zelf,  de  steenhou wende  man  aan  zijn  voeten,  de 
zich  verwijderende  bouwmeester,  zij  geven  een  opgaande  be- 
weging, die  in  de  kerk  op  den  achtergrond  haar  afsluiting  vindt. 
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Van  1591  is  de  „Verzoeking  van  den  H.  Antonius",  het  laatste 
uit  de  reeks  van  duivelstukken,  zooals  die  door  HïERONYMUS 
Bosch  in  zwang  v/aren  gebracht.  Met  Teniers  komt  de 
temptatie-scene  op  een  ander  plan.  Voor  MAARTEN  DE  Vos 
is  een  stuk  als  dit  een  uitzonderingswerk ;  in  het  bovenste 
gedeelte:  „de  Heilige  in  de  lucht  door  monsterachtige  v^ezens 
weggevoerd"  heeft  hij  SCHONGAUER's  prent  met  dezelfde  voor-^ 
stelling  vrij  nagevolgd. 

Twee  werken  uit  de  laatste  levensjaren  van  den  schilder  zijn 
het  reeds  terloops  genoemde  drieluik  met  „Christus  en  de  Fari- 
zeërs"  („de  Schatpenning"),  van  1601,  en  „St.  Lucas  het  portret  van 
de  H.  Maagd  schilderende",  van  1602.  Door  deze  beide  stukken  met 
vroegere  te  vergelijken,  komt  men  tot  een  opmerkelijk  resultaat. 
De  wijze  van  compositie  is  dezelfde  gebleven,  daarin  is  geen  voor- 
uitgang, noch  achteruitgang  op  te  merken,  doch  het  coloriet  is  een 
ander  geworden.  Op  het  eerste  der  beide  werken  is  de  kleur 
nog  wel  bont,  doch  hard  en  stug  tevens;  op  het  tweede  is  door 
het  streven,  om  het  uitbundig  bravour  te  matigen,  het  palet 
geheel  stomp  geworden.  De  meester  wil  gedempt  werken,  maar 
is  niet  in  staat,  om  de  vroegere  tegenstellingen  van  markante 
kleuren  door  iets  anders  te  vervangen;  daardoor  valt  hij  van 
de  krachtige  Gotiek-Venetiaansche  „verwe"  tot  de  meer  acade- 
misch-harde  schildering  in  leege  vlakken,  die  wij  bij  COXCIE 
reeds  leerden  kennen.  Hij  zelf  beschouwde  deze  bezadigheid 
zeker  als  een  vooruitgang! 

De  „ouderwetsche"  houdingen  der  figuren  op  het  stuk  met  den 
H.  Lucas,  in  bepaalde  navolging  van  BOUTS,  zijn  opzettelijk. 

Maarten  de  Vos  werd,  zooals  reeds  is  opgemerkt,  de  op- 
volger van  Frans  Floris  als  hoofd  van  de  Antwerpsche  school. 
In  1572  was  hij  opperdeken  van  het  gilde  en  bleef  tot  zijn  dood 
toe  in  het  hoogste  aanzien. 

Een  leerling,  in  wien  hij  meer  in  't  bijzonder  een  voortzetter 
vond,  was  Hendrik  de  Clerck  van  Brussel,  hofschilder  der 
Aartshertogen   (+  1570 — v  1629).    Drie  groote  werken  in  het 
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Brusselsch  museum  zijn  voor  diens  koude  kleurigheid,  waaraan 
zelfs  een  Romeinsche  sjawl  te  pas  moet  komen,  kenmerkend. 
In  zijn  composities  gebruikt  hij  meer  „doorzicht"  dan  zijn  leer- 
meester, doch  is  evenmin  als  deze  altijd  correct.  Opmerkelijk  is 
het,  dat  hij  ook  in  kleiner  formaat  werkte,  op  hout  zoowel  als 
op  koper;  voor  zulk  „verfijnd"  romanisme  was  hij  de  tijdgenoot 
van  Vaenius. 

Ook  Wenzel  Coebergher  (±  1560—1635)  kwam  uit  het  atelier 
van  DE  Vos  voort,  doch  was  meer  architect  en  ingenieur  dan 
schilder.  Hij  vertoefde  lang  in  Italië  en  woonde  verscheidene 
jaren  te  Rome,  waar  hij  zelfs  trouwde.  Beneden  zal  op  hem 
nader  teruggekomen  worden.  Hij  stierf  ook  in  dienst  der  Aarts- 
hertogen, te  Brussel.  Een  groot  werk  in  het  Museum  aldaar, 
een  „Graflegging'*,  afkomstig  uit  de  kerk  van  S.  Géry,  wordt 
hem  van  ouds  toegeschreven.  Het  is  gedateerd  1605  en  vertoont 
dergelijke  harde,  koude  kleuren,  als  die  wij  bij  DE  Clerck  op- 
merkten. De  teekening  is  echter  in  alle  opzichten  juist  en  de 
diagonale  compositie  van  een  interessante  oorspronkelijkheid. 


Een  Noord-Nederlander,  die  bij  FRANS  FLORIS  de  kunst  leerde, 
is  ANTHONIE  VAN  MONTFOORT,  gezegd  BLOKLANDT  (1532—1583)- 
Deze  trok  in  1572  nog  op  veertigjarigen  leeftijd  naar  Italië,  waar 
hij  echter  slechts  zeer  kort  vertoefde.  In  het  geheel  duurde  zijn 
afwezigheid  uit  het  vaderland  niet  langer  dan  zes  maanden. 
Van  Mander,  die  over  hem  zeer  nauwkeurig  blijkt  ingelicht, 
geeft  naar  aanleiding  van  zijn  bezoek  aan  Rome  een  zeer 
opmerkelijke  appreciatie  van  MiCHELANGELO's  zoldering  en 
„Laatste  Oordeel"  in  de  Sixtijnsche  Kapel.  Juist  waar  er  sprake 
is  van  een  leerling  van  FRANS  FLORIS,  kan  men  niet  nalaten 
zich  over  het  eerste  deel  der  uitlating  te  verwonderen 


1)  (1604)  f.  171V. 
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„. . . .  Doch,  soo  eenighe  willen  segghen,  conden  hem  [BLOK- 
LANDT]  die  swaer  studiose  naeckten  in  't  Oordeel  en  welfsel  van 
MiCHEL  ANGELO  soo  heel  niet  vermaken,  't  welck  meer  anderen 
met  den  eersten  aensien  soo  wedervaren  is:  want  dese  niet  dan 
van  langher  handt  allenxkens  ghesmaeckt  connen  worden,  door 
toenemende  kennis  en  wassende  verstandt".  — 

Het  laatste  gedeelte  van  dit  oordeel  is  een  bewijs  voor  het 
juist  inzicht  van  VAN  MANDER  in  kunstzaken,  waarvan  hij  ook 
elders  blijk  geeft.  Dat  men  in  dezen  tijd  zich  al  rekenschap  gaf, 
hoe  moeilijk  het  is  MiCHELANGELO  juist  te  waardeeren,  bewijst 
alweer,  dat  het  Romanisme  lang  niet  altijd  zoo  oppervlakkig 
was,  als  men  wel  gewoon  is  het  voor  te  stellen.  In  BLOKLANDT 
zouden  wij  anderzijds  een  kunstenaar  kunnen  zien,  die  te  zwak 
was  het  groote  in  de  kunst  van  het  Cinquecento  te  doorgronden 
en  zich  meer  aan  de  zijde  der  academische  meesters  hield.  Zijn 
werken  schijnen  dit  te  bewijzen. 

Aanvankelijk,  na  zijn  huwlijk  in  1552,  was  de  meester  te 
Delft  gevestigd,  doch  woonde  na  zijn  terugkeer  uit  Italië  te 
Utrecht,  waar  hij  in  1577  in  het  gilde  trad  i)  en  in  1583  stierf. 
Een  groot  altaarstuk  van  zijn  hand,  voorstellende  „de  Onthoof- 
ding  van  den  apostel  Jacobus",  dat  reeds  door  VAN  MANDER 
vermeld  wordt,  bevindt  zich  in  het  stedelijk  Museum  te  Gouda. 
BLOKLANDT  toont  zich  hier  een  zwak  romanist  in  teekening  en 
compositie.  Met  de  Romeinsche  tooneel-soldaten  op  den  voor- 
grond zou  het  werk  van  een  meester  van  't  slag  van  „ARRIGO 
Paludano"  kunnen  wezen;  de  krijgslieden  dienen  hier  echter 
niet  eens  als  repoussoir,  daar  de  handeling  óók  op  den  voor- 
grond geschiedt,  tusschen  de  soldaten  in.  Het  geheel  mist  uit- 
drukking en  het  lijk,  dat  ons  als  't  ware  voor  de  voeten  wordt 
geworpen,  wekt  zelfs  niet  den  afschuw,  die  ook  een  soort 
belangstelling  mag  heeten.  Dat  het  stuk  zeer  geleden  heeft 
vermag  ons  oordeel  niet  te  wijzigen. 


i)  Muller,  Schildersvereenigingen,  p.  14. 
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Een  werk,  dat  de  meester,  kort  na  zijn  Italiaansche  reis 
gemaakt  heeft,  is  het  gemerkte  schilderij  van  1573.  „Diana  door 
Actaeon  verrast"  in  het  Museum  te  Weenen.  Het  „Laatste 
Avondmaal"  in  het  stadhuis  te  Dordrecht  wordt  reeds  door 
Mathijs  Balen  beschreven  i).  Een  hoofdwerk,  dat  ook  door 
VAN  Mander  genoemd  wordt,  is  het  groote  drieluik  met  „Maria's 
Hemelvaart"  op  het  middenpaneel,  dat  nog  in  1846  in  bezit  was 
van  de  familie  VAN  REENEN  te  's  Gravenhage,  doch  sedert  spoor- 
loos is  verdwenen  2).  Volgens  het  onderschrift  van  een  zeer 
goede  gravure,  door  P.  C.  Lafargue  naar  dit  stuk  gemaakt,  is 
het  in  1579  geschilderd.  Vele  werken  van  Bloklandt  zijn  in 
den  Beeldenstorm  verloren  gegaan. 

Onder  zijn  leerlingen  was  MiCHiEL  VAN  MiEREVELDT,  zoodat 
er  in  de  nog  te  schrijven  geschiedenis  van  het  Nederlandsche 
portret  een  opmerkelijke  lijn  te  trekken  is:  van  FRANS  FLORIS' 
„Valkenier"  te  Brunswijk,  over  ANTHONïE  VAN  MONTFOORT, 
die  ook  portretten  schilderde,  op  VAN  MiEREVELDT  en  van 
dezen  op  MOREELSE. 

Een  Zuid-Nederlandsche  leerling  van  FRANS  FLORIS,  die 
later  vooral  in  het  Noorden  school  maakte,  is  de  schilder  en 
poëet  Lucas  de  HEERE  van  Gent  (1534—1584),  leermeester  van 
den  schilder  en  poëet  KAREL  VAN  Mander.  Hij  was,  hoewel  op 
en  top  „romanist'*,  niet  in  Italië,  maar  reisde,  na  zijn  leertijd  te 
hebben  volbracht,  in  Frankrijk  en  Engeland,  waar  hem  vorste- 
lijke bestellingen  ten  deel  vielen.  In  1568  werd  hij  als  ketter 
verbannen  en  begaf  zich  wederom  naar  Engeland,  waar  hij 
negen  jaar  verblijf  hield.  Na  de  Pacificatie  keerde  hij  naar  de 
Nederlanden  terug  en  vestigde  zich  te  Middelburg.  Hij  was 
bevriend  met  Marnix  VAN  ST.  Aldegonde,  die  hem  in  1576 
zijn  Psalmvertaling  opdroeg. 

De  Heere  V/as  voornamelijk  portretschilder.  Toch  is  van  hem 


1)  Beschrijving  der  stad  Dordrecht  (1677)  p.  233. 

2)  Hijmans,  van  Mander,  I,  p.  404. 
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een  opmerkelijk  stuk  bekend,  „de  vijf  wijze  en  de  vijf  dwaze 
maagden",  dat  zich  in  het  Museum  te  Kopenhagen  bevindt. 
(Gemerkt  met  het  monogram  H.  E.  en  gedateerd:  1570).  Dit  is 
wel  de  meest  echte  rederijkers-scene,  die  zich  laat  denken ; 
geheel  academisch  van  opzet  en  kleur.  Het  werk  laat  den 
beschouwer  geheel  koud,  evenals  de  vier  slechte  Latijnsche 
disticha,  die  er  onder  staan  en  een  vrij  overbodige  explicatie 
van  de  voorstelling  geven,  eindigend  met  de  merkwaardige 
pentametrische  vermaning:  „Qui  sapit  is  semper  lampade  lumen 
habet".  DE  HEERE  was  een  geleerd  man,  maar  als  dit  nog 
humanisme  mag  heeten,  is  het  toch  van  wonderlijk  soort. 

Van  den  meester  zijn  nog  de  schilderingen  in  de  Kapittelzaal 
van  St.  Bavo  te  Gent  archivalisch  zeker  i). 

Frans  Pourbus  de  Oude  (van  Brugge,  1545—1581)  was  sedert 
1565  de  leerling  van  FRANS  Floris.  Hij  neemt  vooral  als  portret- 
schilder een  niet  onbelangrijke  plaats  onder  de  romanisten  in. 
Zijn  hoofdwerk,  het  drieluik  met  den  „twaalfjarigen  Jezus  in  den 
tempel"  voor  de  grafkapel  van  VIGLIUS  in  de  kathedraal  te 
Gent,  geschilderd  in  1571,  vertoont  een  vervelende,  pedante 
compositie  en  een  matte  kleur.  Ook  FOURBUS  was,  evenals 
DE  HEERE,  protestant. 

Van  Mander  2)  verhaalt,  dat  hij  in  1566  op  het  punt  stond 
naar  Italië  af  te  reizen  en  zelfs  zich  al  van  Antwerpen  naar 
Gent  had  begeven,  om  van  LUCAS  DE  HEERE  afscheid  te  nemen. 
Toen  zijn  koffer  al  gepakt  stond,  werd  hij  evenwel  verliefd  op 
een  nichtje  van  zijn  leermeester,  bleef  thuis,  huwde  zijn  nog  net 
bij  tijds  uitverkorene  in  1569  en  werd  in  hetzelfde  jaar  meester 
in  het  gild  te  Antv/erpen,  waar  hij  sedert  bleef  wonen. 

Hoewel  ook  deze  romanist  dus  Rome  nooit  zag,  viel  hij  toch 
als   slachtoffer   van   een   uit   Italië  ingevoerde  gewoonte.  De 


1)  Over  Lucas  de  Heere  zie:  Dr.  Alarten  Rudelsheim  in  Oud-Hollandy  1903  p.  85  vgg. — 
Vgl.  Burlington  Mag.  1909,  p.  366,  over  de  werken  in  Engeland. 

2)  (1604)  F,  175a. 
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rederijkers  en  schutters  van  die  dagen  waren  er  over  *t  geheel 
op  uit  hun  feesten  en  blijde  inkomsten  zooveel  mogelijk  „op 
z'n  Italiaansch  te  vieren",  d.  w,  z.  naar  de  eischen  van  het  in  de 
Nederlanden  inheemsche  bastaard-cinquecento.  Nu  was  POURBUS 
vaandrig  van  de  Antwerpsche  schutterij  en  verhitte  zich  bij 
gelegenheid  van  een  optocht  dermate  met  het  „zwaaien  van  den 
standaard",  dat  hij,  —  zooals  eenmaal  Philips  de  Schoone  bij 
het  vermaarde  balspel,  —  kou  vatte  en  weldra  stierf. 

Andere  leerlingen  van  FRANS  FLORIS  waren  nog  de  drie 
gebroeders  JEROEN  FRANCKEN  I  (1540—1610),  FRANS  Francken  I 
(1542—1616)  en  Ambrosius  Francken  I  (1544—1618).  De  laatste 
was  in  Italië  en  is  de  belangrijkste  van  de  drie.  Hij  gaat  reeds 
over  tot  het  zeventiende-eeuwsche  romanisme  van  de  meesters 
uit  den  kring  van  RUBENS.  In  de  vrijmaking,  die  RUBENS  bracht, 
heeft  hij  echter  nog  niet  gedeeld.  Hij  werkt  geheel  indifferent, 
volgens  formules.  Zijn  kleur  is  koud  en  conventioneel.  Zijn  kapi- 
taal „Avondmaal"  in  het  Museum  te  Antwerpen  staat  in  de 
compositie  bij  een  werk  van  CoxciE  met  dezelfde  voorstelling  i) 
verre  achter.  Hier  is  een  verzwakking  ook  in  uiterlijk  kunnen 
op  te  merken.  Alleen  in  een  werk  als  „het  martyrium  van  de 
H.H.  Crispus  en  Crispinianus"  vermag  de  „griezeligheid"  ten- 
minste gang  en  „uitdrukking"  in  het  stuk  brengen. 

Voor  meesters  als  deze  gaat  het  leeren,  hoe  zij  de  stof  moeten 
uitbeelden  en  beheerschen,  al  te  makkelijk ;  daardoor  gaat  de 
grondigheid  te  loor.  De  schoolschheid  heeft  haar  hoogtepunt 
bereikt  en  raakt  nu  in  verval.  De  vroegere  kunstenaars,  —  FRANS 
Floris  zelf  en  Maarten  de  Vos,  die  voor  de  Nederlandsche 
school  Venetië  „ontdekte",  incluis,  —  hebben  zich  met  ernstige, 
zelfstandige  studie  tot  hun  standpunt  op  moeten  werken;  zij 
zijn  als  het  ware  de  meesters,  die  „de  boekjes  geschreven  hebben", 
hun  scholieren  „leeren  de  lesjes". 


1)  In  het  Museum  te  Brussel,  vgl.  boven  p.  81. 
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Ook  Maarten  van  Cleef  I  van  Antwerpen  (1527—1581) 
kwam  uit  het  atelier  van  FRANS  FLORIS  voort,  evenals  zijn 
broeder  HENDRIK  VAN  CLEEF  IV  (1525—1589).  MAARTEN  heeft 
Italië  nimmer  bezocht  en  is  meer  een  schilder  van  populaire 
voorstellingen  dan  romanist.  HENDRIK  was  er  wel,  doch  hij 
schijnt  hoofdzakelijk  landschapschilder  geweest  te  zijn  en  maakte 
als  zoodanig  „achteruiten"  voor  de  werken  van  zijn  leermeester 
en  zijn  broer  MAARTEN. 

Tot  de  Antwerpsche  romanisten  behoort  verder  nog  Gillis 
CONGNET  (1538—1599),  die  tusschen  1556  en  '61  Italië  bereisde 
en  behalve  Rome  ook  Napels  en  Sicilië  bezocht.  Te  Terni 
werkte  hij  een  tijd  lang,  gezamenlijk  met  een  zekeren  STELLO  i). 
In  zijn  „Sint  Joris"  van  1581  in  het  Museum  te  Antwerpen  is 
een  sterke  invloed  van  de  Venetianen,  met  name  van  TiNTO- 
RETTO  op  te  merken.  Van  hetzelfde  jaar  dateert  het  om  zijn 
goedigheid  des  te  voortreffelijker  portret  van  PlERSON  LA  HUES, 
trommelslager  van  het  gilde  der  handboogschutters. 

CONGNET  was  de  leerling  van  ANTONIO  DA  PALERMO,  den 
Mechelschen  meester  met  Italiaanschen  naam,  die  te  Antwerpen 
school  maakte  en  in  1589  stierf,  doch  van  wien  geen  schilder- 
werken bekend  zijn.  Zijn  bijnaam  had  hij  blijkbaar  aan  een 
verblijf  op  Sicilië  te  danken  2). 

Een  ander  van  Palermo's  discipelen,  JACOB  DE  Backer,  die 
±  1560  te  Antwerpen  werd  geboren  en  daar  reeds  jong  in  1590 
stierf,  laat  zich  ook  het  best  in  dit  verband  behandelen.  Van 
dezen  romanist  zijn  slechts  twee  werken  bekend,  beide  drieluiken 
met  het  „Laatste  Oordeel".  Het  eene,  van  1571,  bevindt  zich 
in  het  Museum  te  Antwerpen,  het  andere  werd  voor  het  graf 
van  Cristoffel  Plantijn,  bij  diens  leven  (f  1589),  geschilderd, 


1)  Van  Mander  (1604)  f.  179a.  —  Hymans,  v.  Mander  II,  p.  70.  —  Den  i6en  Januari  1568 
was  „Giulio  Cognietta,  flamingo  pittor"  aanwezig  op  een  zitting  der  Florentijnsche 
Academie.  Afgaande  op  den  naam  zou  men  wel  meenen,  dat  hier  Gillis  Congnet 
bedoeld  was.  Vgl.  Dr.  J.  A.  F.  Orbaan  in  Oad-Hld.  1903,  p.  163. 

2)  Hijmans,  v.  Mander  I,  p.  286. 
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en  bevindt  zich  nog  ter  plaatse  in  de  kathedraal  aldaar.  Alle 
twee  de  stukken  vertoonen  goede  teekening  van  de  naakte 
figuren,  doch  zijn  overigens  koud  en  hard  gedaan.  De  invloed 
van  Frans  Floris  is  duidelijk  merkbaar,  maar  evenzeer  v^ordt 
men,  vooral  op  het  „Oordeel"  in  het  Museum,  in  sommige 
standen  en  in  de  bazuinende  engelen  aan  VAN  ORLEY  herinnerd. 
Dit  laatste  werk  kan  moeilijk  hetzelfde  zijn  als  het  stuk,  dat 
door  Houbraken  en  Descamps  in  de  kerk  der  Grands  Carmes 
vermeld  wordt  en  dat  in  1796  naar  Parijs  werd  gevoerd  i). 
Tegenover  een  CRISPIJN  VAN  DEN  BROECK  steekt  DE  BACKER 
met  zijn  gelukkiger,  meer  open  compositie  gunstig  af.  Hij  is 
nog  een  zeer  kundig  meester,  hoewel  wij  ons  niet  kunnen 
begrijpen,  dat  hij  door  VAN  MANDER  als  een  der  beste  coloristen 
van  de  Antwerpsche  school  wordt  geroemd. 

Trots  hun  feilen  echter  mogen  zoo  min  DE  BACKER  als 
CONGNET  gerekend  worden  tot  het  gros  van  romanisten,  die  in 
breeden  stoet  achter  FRANS  FLORIS  aantreden  en  in  wie  wij  de 
italianiseerende  richting,  verstard  en  versuft,  haar  bestaan  zien 
rekken.  Men  mag  over  het  Romanisme  denken  zooals  men  wil, 
in  MiCHiEL  CoxciE  en  ook  in  Frans  Floris  vertoont  het  zich 
als  een  „stijl",  als  een  richting  met  een  welbewust  program.  Met 
het  volgende  geslacht  begint  echter  die  stijl  reeds  te  verslappen. 
Dit  is  het  secundaire  romanisme  van  de  middelmatige  nakomers. 
Het  beginsel  is  er  nog,  maar  is  tot  conventie  geworden;  van  de 
groote  Italiaansche  voorbeelden  staat  men  hoe  langer  hoe  verder 
af.  Weldra  komt  de  tijd  van  de  „verfijning"  van  het  romanisme, 
wat  mede  een  verval  beteekent. 

—  Tot  met  Rubens  de  „stijl"  weer  herleeft,  doch  dan  op  een 
gansch  andere  wijze,  met  een  eigen  groei  en  een  eigen  bestaan. 
En  tóch  is  hier  historisch  verband  en  een  zeer  bepaalde  voort- 
zetting. Ook  Rubens  is  in  zijn  kunst  aan  Italië  gebonden  en 


1)  Houbraken,  Schouwburg  I  p.  50,  Descamps,  Voyage  p.  170. 
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was  er,  ofschoon  onbevangen  in  zijn  genialiteit,  als  „romanist". 
Wanneer  spoedig  na  hem  de  bentleden  ten  tooneele  verschijnen, 
zullen  die  in  Italië  iets  geheel  anders  zoeken  en  er  iets  geheel 
anders  van  daan  halen,  hoewel  ook  onder  de  Bent  een  soort 
Romanisme  beoefend  werd,  vooral  na  het  midden  der  XVII® 
eeuw.  Doch  daarop  komen  wij  later  terug. 


HOOFDSTUK  X 


DE  LATERE  ZUID-NEDERLANDS CHE  ROMANISTEN: 
BARTHOLOMEUS    SPRANGER.    KAREL  VAN  MANDER. 
JOOST  VAN  WINGHEN.  OTTO  VAENIUS. 

Liever  dan  ons  nu  reeds  tot  de  Noordelijke  Nederlanden  te 
wenden,  waar  met  jAN  VAN  SCOREL  en  LUCAS  VAN  LEIDEN 
de  schilderkunst  een  eigen  ontwikkeling  vertoont,  willen  we  de 
geschiedenis  van  het  Romanisme  in  de  Zuidelijke  Nederlanden 
eerst  in  haar  geheel  behandelen;  ook  omdat  in  Italië  de  Neder- 
landsche  kunstenaars  van  dien  tijd  bijna  zonder  uitzondering 
Brabanders  en  Vlamingen  waren.  Echter  is  met  deze  indeeling 
allerminst  gemeend,  dat  de  HoUandsche  kunst  van  deze  periode 
zoo  „achteraf  gezet  wordt",  omdat  zij  minder  belangrijke 
beoefenaars  telde  en  slechts  een  ondergeschikte  nevenrichting 
zou  zijn. 

Onder  de  latere  Zuid-Nederlandsche  romanisten  is  daar  dan 
in  de  allereerste  plaats  te  noemen  BARTHOLOMEUS  SPRANGER, 
de  hoofdvertegenwoordiger  van  het  italianiseerende  manierisme 
in  het  derde  geslacht  ^).  Ook  hij  is  een  meester,  wien,  ondanks 
zijn  welbewust  navolgen  der  Italianen,  groot  talent  en  werkelijke 
oorspronkelijkheid  niet  kunnen  worden  ontzegd.  Al  wat  hij 
ondernam,  in  klein  of  in  groot,  is  wel  niet  vermetel  of  breed, 
maar  toch  vast  van  opzet.  Uit  zijn  werken  spreekt  bewondering 


i)  Uitvoerig  over  hem  en  zijn  werken :  Ernst  Diez,  „Der  Hofmaler  Bartholomaeus  Spranger", 
Jahrb.  d.  Ah  Kh.  XXVIII  (1909)  p.  93. 
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voor  de  Italiaansche  voorbeelden,  maar  hij  bezat,  naast  een 
zelfstandige  opvatting,  zelfvertrouwen  genoeg,  om  met  eigen 
interpretatie  dier  voorbeelden  wat  goeds  tot  stand  te  brengen. 
Hij  staat  zeer  zeker  boven  de  meeste  van  zijn  tijdgenooten  en 
beter  nog  dan  VAN  FLORIS  kan  men  van  hem  begrijpen,  dat 
hij  in  zijn  dagen  Europeesche  vermaardheid  genoot. 

Hij  is  geboren  te  Antwerpen  in  1546  en  stierf  na  1627  als 
keizerlijk  hofschilder.  VAN  MANDER  kende  hem  te  Rome  en 
later  in  de  Nederlanden  persoonlijk  en  geeft  uitvoerig  zijn 
levensbeschrijving.  SPRANGER  leerde  eerst  in  zijn  vaderstad  bij 
Jan  Mandijn  en  Frans  Mostaert  en  toen  te  Parijs  bij  ver- 
schillende meesters,  om  vervolgens,  nog  steeds  in  zijn  leerjaren, 
naar  Italië  te  trekken.  Te  Rome  had  hij  het  geluk  in  aanraking 
te  komen  met  den  kardinaal  Farnese,  die  hem  een  woning 
aanbood  in  zijn  paleis.  SPRANGER  nam  dat  voorstel  aan  en 
was  gedurende  drie  jaar  pensionaris  van  den  kerkvorst.  Dit 
moet,  hoewel  VAN  MANDER  de  datums  niet  opgeeft,  in  de  jaren 
1567 — *7o  geweest  zijn.  Nog  in  den  eersten  tijd,  dat  SPRANGER 
te  Rome  was,  schilderde  hij  in  het  dorp  S.  Oreste,  ten  noorden 
van  de  stad  op  de  helling  van  den  Monte  Soratte  gelegen, 
fresco's  in  het  gewelf  van  de  kerk  en  ook  een  stuk  boven  het 
hoogaltaar.  Hij  werd  bij  dit  werk  geholpen  door  een  zekeren 
MiCHELE,  mogelijk  een  landgenoot,  doch  eerder  een  Italiaan, 
die  hem  bij  de  fresco-techniek  ter  zijde  stond.  De  schilderingen 
zijn  reeds  sedert  lang  verloren;  volgens  VAN  MANDER  was 
SPRANGER  de  eigenlijke  auteur,  tenminste  de  „inventor"  i). 

In  het  paleis  van  den  kardinaal  FARNESE  schijnt  hij  zich  bij- 
zonder met  klein  werk  bezig  te  hebben  gehouden :  het  genre. 


1)  Volgens  Wauters,  De  Vlaamsche  Schilderkunst,  (Gent  1887)  p.  141,  en  Ernst  Diez  t,  a.  p. 
p.  95  was  deze  M  i  c  h  e  1  e  geen  ander  als  Michel  du  Jonquoy  van  Doornik,  met  wien 
Spranger  te  Rome  in  contract  samen  werkte.  (Met  beroep  op  Pinchart :  Quelqaes  artistes 
et  quelqaes  artisans  de  Tournai  (1883)  p.  23.)  Van  Mander  onderscheidt  echter  duidelijk 
dezen  „Mie  hele"  van  Michel  du  Jonquoy,  dien  hij  op  de  vorige  bladz.  zelf  noemt. 
Du  Jonquoy  was  al  in  1573  te  Rome  (Bertolotti,  Artisti,  p.  377);  in  1582  trad  hij  in  het 
gild  te  Doornik  en  werd  in  1584  burger  te  Antwerpen. 
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waarin  hij  uitmuntte.  Toch  heeft  zijn  begunstiger  hem  ook  andere 
opdrachten  willen  geven,  althans  hij  zond  hem  naar  zijn  paleis 
te  Caprarola,  een  dagreis  ten  noorden  van  Rome  gelegen,  om  er 
schilderwerken  uit  te  voeren.  Doch  nauwelijks  daar  aangekomen, 
werd  Spranger  v/eder  teruggeroepen:  om  door  zijn  heer  aan 
paus  PlüS  V  te  worden  voorgesteld  i).  Deze  nam  hem  aanstonds 
in  zijn  dienst  over  en  droeg  hem  een  „Laatste  Oordeel"  op,  dat 
boven  de  graftombe  van  den  paus  in  de  abdij  „del  Bosco" 
(tusschen  Pavia  en  Alessandria)  gehangen  heeft,  doch  onder  het 
Fransch  bewind  werd  geconfiskeerd  en  zich  nu  in  de  pinaco- 
theek te  Turijn  bevindt  (Afb.  32).  Het  werk  wordt  door  VAN 
Mander,  die  het  blijkbaar  uit  aanschouwing  gekend  heeft,  uit- 
voerig besproken.  Het  vertoont  een  opmerkelijke  navolging,  die 
bijna  kopie  is,  naar  het  „Laatste  Oordeel"  van  Fra  ANGELïCO 
in  de  Academie  te  Florence  2).  't  Zou  de  moeite  waard  zijn  te 
weten,  in  hoever  dit  misschien  in  overeenstemming  was  met  de 
bestelling.  Pius  V  v/as  vroeger  Dominikaner  monnik  geweest 
en  Fra  Angelico  is  inzonderheid  de  schilder  van  de  Domini- 
kaner orde;  het  zijn  dan  ook  vooral  Predikheeren,  die  met  den 
paus  zelf  en  den  kardinaal  BONELLI  in  de  hemelsche  glorie 
ingaan.  Uit  zich  zelf  zou  SPRANGER,  de  romanist,  niet  licht  den 
Italiaanschen  monnik,  die  anderhalve  eeuw  vroeger  werkte,  tot 
zijn  voorbeeld  hebben  gekozen. 

PlUS  V  was  met  dit  stuk  en  met  andere,  die  SPRANGER  voor 
hem  maakte,  buitengewoon  ingenomen.  Vergeefs  zocht  VASARI 
hem  door  laster  in  ongenade  te  brengen.  De  paus  stierf  in  1572, 
nadat  SPRANGER  22  maanden  voor  hem  gev/erkt  had.  Het  stuk 
te  Turijn  is  hiermede  op  1571  te  dateeren. 

Na  1572  voerde  de  meester  te  Rome  eenige  kerkstukken  uit: 
In  S.  Luigi  dei  Francesi  in  olieverf  op  den  muur  „St.  Antonius, 


1)  Onjuist  in  dezen :  v.  Wurzbach,  Ndl.  KL.  II  p.  648 ;  blijkbaar  afgaande  op  Diez,  1.  c. 

2)  Het  komt  ons  voor,  dat  eerder  dit  werk  ten  grondslag  lag,  dan  het  andere  „Oordeel" 
in  het  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn.  Vgl.  in  dezen  Diez,  1.  c. 
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St.  Johannes  den  Dooper  en  St.  Elisabeth",  met  daarboven  een 
„Madonna  in  glorie  van  engelen".  Dit  werk  is  verloren  gegaan 
doch  gegraveerd  door  CRISPIJN  VAN  DER  PASSÉ. 

Voor  de  kerk  S.  Giovanni  in  Porta  Latina  schilderde  Spranger 
een  „St.  Jan  in  de  kokende  olie",  kleiner  dan  levensgroot,  welk 
schilderij,  op  doek,  zich  nog  ter  plaatse  achter  het  hoofdaltaar 
bevindt  (Afb.  33).  Evenals  DiRK  Vellert  voor  zijn  boven  (p.  55) 
genoemde  teekening,  heeft  SPRANGER  hier  gebruik  gemaakt  van 
de  prent  van  MARCANTONIO  (Bartsch  117),  „Martyrium  van  de 
H.  Felicitas",  welke  misschien  op  een  compositie  van  Rafaël 
teruggaat.  Het  werk  is,  b.v.  in  de  constructie  der  gezichten,  wel 
Italiaansch,  maar  overigens  in  de  behandeling  nog  weinig  acade- 
misch. Eerst  in  een  latere  periode  gaat  de  meester  tot  de  gladdere 
schildering  en  daarbij  tot  een  minder  zwaar  en  sprekender  palet 
over. 

In  „een  kleine  kerk  bij  de  Fontana  di  Trevi",  vermoedelijk 
SS.  Vincenzo  ed  Anastasio,  wordt  ten  slotte  een  „Geboorte  van 
Maria**  op  halve  levensgrootte  vermeld,  welk  werk  alleen  in  een 
prent  van  MATTHIAS  Greuter  bewaard  is  gebleven  i).  VAN 
Mander  deelt  mede,  dat  hij  er  Spranger  aan  heeft  zien  werken, 
waarmede  het  gedateerd  is:  VAN  MANDER  kwam  namelijk  in 
1574  te  Rome  aan  en  SPRANGER  vertrok  in  het  eind  van  het 
volgende  jaar  naar  Weenen.  't  Is  ook  VAN  MANDER,  die  als  een 
buitengewoon  iets  van  SPRANGER  meedeelt,  dat  hij  wellicht 
nimmer  naar  de  „antycken"  heeft  gestudeerd.  Ook  dit  wijst  op 
een  zelfstandig  artistiek  oordeel. 

Op  aanbeveling  van  den  bekenden  Vlaamschen  beeldhouwer 
Giovanni  da  Bologna,  die  te  Florence  werkte,  werd  Spranger, 
samen  met  den  beeldhouwer  GlOVANNl  DEL  MONTE  van  Gent, 
door  keizer  MAXIMILIAAN  II  aan  diens  hof  geroepen  en  werkte, 
toen  de  vorst  weldra  stierf,  voor  zijn  opvolger  RUDOLF  II, 
zoowel  te  Praag  als  te  Weenen.  Aan  het  hof  was  hij  in  hooge 


1)  Zie  de  afb.  en  die  van  de  prent  naar  het  werk  in  S.  Luigt  bij  Diez,  t.  a.  p.  p.  106  vg. 
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eere  en  zag  zich  zelfs  in  den  adelstand  verheven.  Na  1602 
bezocht  hij  nog  eens  de  Nederlanden,  na  37  jaar  afwezig  te  zijn 
geweest.  In  1608  komt  zijn  naam  voor  't  laatst  in  de  keizerlijke 
rekeningen  voor,  doch  hij  leefde  nog  in  1627 

Hij  was  lemg  een  gezocht,  althans  een  gangbaar  meester.  Nog 
in  de  XVIIP  eeuw  komen  zijn  werken  herhaaldelijk  in  verkoop- 
catalogi voor,  doch  zijn  dan  meestal  erbarmelijk  in  prijs  gedaald  2). 
Welk  lot  hij  trouwens  met  een  meester  als  OTTO  VAENIUS 
deelde,  voor  wien  het  uitzondering  is,  als  zijn  „twaelf  stuks, . . . 
zijnde  de  oorlogen  van  de  Romeinen  en  de  Batavieren,  uyt- 
voerig  geschilderd;  van  het  Loo  gekomen",  in  1713  nog  ƒ  1500 
opbrachten  3). 

De  werken  van  den  meester  bevinden  zich  het  talrijkst  in  het 
Museum  te  Weenen.  Zij  geven  meestal  mythologische  voorstel- 
lingen, bij  voorkeur  goden  en  godinnen  in  vertrouwelijk  „tête  a 
tête":  „Venus  en  Mars",  „Mars  en  Venus",  „Odysseus  en  Circe", 
enz.,  of  ook  allegorieën.  In  het  vermaarde  klein  formaat  mogen 
de  pendanten  „Hercules  en  Omphale"  en  „Vulcanus  en  Maja" 
genoemd  worden.  Een  voorbeeld  van  het  genre,  in  iets  grooter 
afmetingen,  „Venus  en  Mercurius",  vindt  men  hier  achter 
afgebeeld.  Kenmerkend  is  het  glad  geschilderd  naakt,  dat  de 
meester  zonder  moeite,  als  uit  zijn  hoofd  beheerscht.  Hoewel 
talentvol  en  fraai,  is  een  werk  als  dit  te  zwak  van  karakter  om 
op  den  duur  te  behagen.  Dit  is  een  kunst,  die  ons  interesseert, 
maar  niet  voldoet.  Ten  slotte  is  te  Weenen  een  onderteekend 
zelfportret  te  vermelden. 

Van  de  schilderijen  met  voorstellingen,  ontleend  aan  de  bijbel- 
sche  geschiedenis,  geeft  het  stuk  in  het  Museum  te  Brussel, 
„Susanna  door  Daniël  gerechtvaardigd"  een  goed  denkbeeld  van 


1)  Hijmans,  v.  Mander,  II  p.  143. 

2)  Vgl.  Hoet,  Catalogus.  Index :  De  stukken  brengen  niet  meer  dan  weinige  guldens  op. 

3)  z.  Hoet,  I  p.  153.  —  In  1613  hadden  de  Gecommitteerden  der  Staten-Generaal  ze  voor 
ƒ2200  verworven  „tot  een  Cieraet  van  Hare  Ho.  Mo.  Camere  van  Vergaderinghe".  Vgl.  den 
Catal.  V,  h.  Rijks-Mnsenm,  waar  de  stukken  zich  nu  bevinden. 
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Spranger's  verdiensten.  Behalve  de  compositie  verraadt  ook 
reeds  de  keuze  van  het  motief  oorspronkelijkheid.  De  wijze, 
waarop  uitdrukking  en  de  details  worden  gegeven,  duidt  op 
groote  bekwaamheid.  Een  der  andere  romanisten  zou  zich  niet 
licht  de  moeite  gegeven  hebben  om  de  beide  ouden,  die  op  den 
voor-  en  achtergrond  worden  v/eggeleid,  zoo  te  typeeren.  Zeer  ten 
onrechte  heeft  men  dit  stuk  aan  den  meester  willen  onttrekken  i). 

Op  het  werk  in  het  Museum  te  Antwerpen,  „Christus  de 
kinderen  zegenend"  (halve  levensgrootte)  is  het  opmerkelijk,  hoe 
Venetiaansche  en  Rafaëlietische  gegevens  vereenigd  zijn.  Overi- 
gens is  dit  stuk  formeeler  dan  het  voorgaande  en  niet  zonder 
gezochtheden  om  de  vaardigheid  te  doen  blijken. 

Karel  van  Mander  (1548—1606)  wordt  door  Hijmans  zeer 
juist  als  de  heraut  van  SPRANGER  gekenschetst.  In  het  algemeen 
kan  men  zeggen,  dat  deze  meester  gewichtiger  is  als  propagandist 
voor  de  romanistische  ideeën  dan  als  eigenlijk  artiest.  Hij  is 
geboortig  uit  de  buurt  van  Kortrijk  en  was  te  Gent,  zooals  reeds 
werd  opgemerkt,  de  leerling  van  LUCAS  DE  Heere.  Van  1573 
tot  '77  reisde  hij  in  Italië  en  werkte  daarna  een  poos  onder 
SPRANGER  te  Weenen.  In  1579  week  hij  voor  de  vervolgingen 
naar  Haarlem  uit,  waar  hij  zich  echter  eerst  in  1583  voor  goed 
vestigde  en  er  met  HENDRIK  GOLTZIUS  en  CORNELIS  CORNELISSEN 
de  „Academie"  oprichtte.  In  1604  verhuisde  hij  naar  Amsterdam, 
waar  hij  stierf. 


Hofschilder  evenals  Spranger  was  JOOST  van  Winghen,  die, 
in  1544  te  Brussel  geboren,  vroeg  naar  Italië  ging  en  daar  vier 
jaar  doorbracht.  Na  zijn  terugkeer  werd  hij  hofschilder  van 
Parma  en  was  als  zoodanig  nog  in  1585  te  Brussel  werkzaam. 
Kort  daarop  echter  toog  hij  om  godsdienstredenen  naar  Frank- 


1)  Vgl.  den  catal.  (1906),  p.  177. 
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fort,  waar  hij  na  1604  stierf.  Niet  in  1603,  zooals  VAN  MANDER 
meedeelt. 

Zijn  werken  zijn  weinig  talrijk  en  zeer  verstrooid,  zoodat  het 
moeilijk  is  er  een  oordeel  over  te  vellen.  Uit  het  werk,  dat  hem 
in  het  Rijks-Museum  te  Amsterdam,  op  grond  van  een  prent 
van  Sadeler  wordt  toegeschreven,  „een  feestvierend  gezelschap 
bij  kaarslicht\  zou  men  opmaken,  dat  hij  niet  enkel  de  meester 
is  van  doorgevoerd  maniëristische  vormen,  waarvoor  hij  door- 
gaat. Als  zijn  hoofdwerk  geldt  het  „Laatste  Oordeel"  in  de  kerk 
S.  Géry  te  Brussel.  In  het  Museum  te  Weenen  bevinden  zich 
twee  werken,  beide  met  „Apelles  en  Kampasse",  die  reeds  door 
VAN  Mander  worden  geroemd,  't  Eene  draagt  het  jaartal  1604. 
De  stukken  elders  schijnen  niet  alle  zeker  te  zijn. 

Van  Winghen  werd  als  hofschilder  van  PARMA  in  1585  door 
Otto  Vaenius  opgevolgd,  welke  meester  als  een  soort  zwakke 
afschaduwing  van  SPRANGER  te  beschouwen  is  In  1556  werd 
hij  geboren  als  zoon  van  een  burgemeester  van  Leiden,  die  in 
1572,  daar  hij  roomsch  verkoos  te  blijven,  naar  Luik  uitweek. 
Daar  leerde  OTTO  bij  DOMENICUS  LAMPSONIUS,  den  klassiek 
ontwikkelden  leerling  van  Lambert  LOMBARD,  en  ging  in  1576 
naar  Italië  om  zijn  studiën  te  Rome  bij  FEDERICO  ZUCCARI 
voort  te  zetten.  Vijf  jaren  later  kwam  hij  als  een  welbestudeerd, 
nauwgezet  academicus  uit  die  school  naar  Luik  terug. 

Hij  was  een  edelman,  zelfs  van  hertogelijken  bloede;  alleen 
zat  een  balk  in  zijn  wapen  hem  wat  dwars.  Na  den  dood  van 
Parma  in  1592  vestigde  VAENIUS  zich  te  Antwerpen,  om  in 
1599  2ils  hofschilder  der  Aartshertogen  naar  Brussel  terug  te 
keer  en,  waar  hij  in  1629  stierf. 

Volgens  de  berichten,  die  wij  van  hem  over  hebben,  had  hij 
steeds  het  streven  in  hoogere  kringen  te  verkeeren.  „Er  anderte 
seinen  niederlandischen  Namen  [OTTO  VAN  VEEN]  in  OCTAVIUS 


1)  Over  hem :  F.  M.  Haberdizl,  „Die  Lehrer  des  Rubens",  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.  XXVII  (1908) 
p.  191  vgg. 
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Vaenius,  schrieb  lateinisch  statt  niederlandisch  und  schmeichelte 
Farnese  geradezu  hündisch"  i).  Men  heeft  het  werk  van  VAENIUS 
„formel  tadellos"  genoemd,  „selbst  edel"  2).  Zeer  juist;  alleen 
wat  het  edele  aangaat,  hangt  het  er  maar  van  af,  wat  men  daar- 
onder verstaat.  VAENIUS  werkt  fijn  en  zorgvuldig,  grondig  en 
welbedacht,  maar  door  zijn  „correctheid"  is  hij  juist  de  onaan- 
gename consequentie  van  het  manierisme,  dat  zich  in  hem 
geheel  heeft  doorgewerkt  en  met  hem  afsluit  2). 

Een  werk  als  het  „Huwelijk  van  de  H.  Catharina"  in  het 
Museum  te  Brussel  (van  1589,  Afb.  35)  is  absoluut  conventioneel. 
Het  welbedachte  arrangement  en  de  welbedachte  kleur  zijn  alles. 
Uiterlijk  is  zoo  iets  volkomen  gelukt,  ook  al  is  van  een  streven 
naar  de  meer  „klassiek-Italiaansche"  gebondenheid  van  tonen  en 
vlakken  niets  meer  te  bespeuren.  Het  heele  schilderij  heeft  iets 
vols:  beweging  zonder  dat  er  feitelijk  beweging  is.  Typisch  is 
wel  de  behandeling  der  drapeeringen,  b.v.  van  den  mantel  van 
de  H.  Catharina  met  de  vele,  kleine  lichtjes.  Hier  is  VAENIUS 
al  op  hetzelfde  uit,  waarop  later  in  het  Noorden  de  fijnschilders 
zich  toe  zouden  leggen.  Dat  waren  trouwens  ook  in  den  grond 
herboren  romanistjes! 

Van  een  ongunstiger  kant  doet  de  meester  zich  kennen  in 
zijn  hoofdwerken:  de  „Opwekking  van  Lazarus"  in  de  kathe- 
draal te  Gent  en  het  „Martelaarschap  van  den  H.  Andreas"  in 
de  St.  Andreaskerk  te  Antwerpen.  Deze  groote  stukken,  waarbij 
het  drieluik  met  de  „Kruisiging"  in  het  Museum  te  Brussel  te 
voegen  is,  zijn  geheel  ledig  van  gedachte  en  zonder  eenige 
aandoening.  Hard  en  bont,  doen  deze  werken  als  heel  groote 
platen;  dat  ze  „geschilderd"  zijn  voelt  men  niet  eens.  Uit  de 
krachtelooze,   als   werktuigelijk  aangebrachte  kleuren  spreekt 


1)  V.  Wurzbach,  Ndl.  KL.  II,  p.  742. 

2)  Riegel,  Beitrdge  I,  p.  42. 

3)  Woltmann  u.  Woermann,  III  p.  77  :  „Gewissenhaft,  verstandig  und  vornehm  ist  er 
immer;  aber  die  Flauheit,  die  mit  diesen  Eigenschaft  verbunden  sein  kann,  macht  ihn 
uns  langweilig". 
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enkel  een  totaal  gemis  aan  artistieke  geestdrift.  Ook  wat  de 
compositie  betreft  is  dit  meer  een  techniek  van  trucs  dan  een 
van  knapheid. 

In  alle  werken  vertoont  VAENIUS  deze  voorname,  officieele 
waardigheid,  doch  het  sterkst  komt  de  koude  vormelijkheid 
wel  uit  in  zijn  portretten  en  in  werken  als  de  allegorische 
voorstellingen  van  den  „Triomf  der  Kerk"  te  Schleissheim  — 
„formel  tadellos"! 

Met  het  volgende  geslacht  is  de  Vlaamsche  school  in  een 
geheel  ander  stadium  gekomen,  dat,  hoezeer  het  ook  op  het 
voorafgaande  een  vervolg  is,  toch  op  een  nieuw  en  breeder  plan 
komt  te  staan.  Met  RUBENS  houden  om  te  beginnen  de  pure 
uiterlijkheid  en  de  opzettelijkheid  op  en  komt  er  een  romanisme, 
niet  van  gebondenheid,  maar  juist  van  ten  volle  ontketende 
krachten.  Dit  mag  ten  deele  misschien  daarmee  samenhangen, 
dat  RUBENS  tot  tweeden  leermeester,  na  VAENIUS,  ADAM  VAN 
NOORT  heeft  gehad,  die  in  de  geschiedenis  van  de  Vlaamsche 
kunst  terecht  als  „naturalist"  geboekt  staat  en  in  wiens  werk 
men  een  reactie  op  het  afstervend  manierisme  heeft  willen 
zien;  toch  is  er  hier  na  1600,  en  niet  alleen  in  RUBENS,  méér 
in  het  spel  dan  een  toevallige  afhankelijkheid  van  leermeesters. 
VAENIUS  en  VAN  NOORT  „verklaren"  RUBENS  evenmin  als 
RembrandT,  via  LASTMAN,  door  Elsheimer  verklaard  wordt! 
Men  heeft  hier  te  maken  met  een  zich  opnieuw  bewust  worden 
van  de  Vlaamsche  school,  die,  eenmaal  uit  de  enge  vaarwaters 
van  het  italianiseerend  romanisme  in  opener  zee  geraakt,  met 
nieuw  élan  haar  koers  vervolgt.  Anders  dan  de  HoUandsche 
school  van  de  XVIP  eeuw,  die  ook  wel  die  enge  vaarwaters 
moest  passeeren,  om  tot  haar  grootheid  te  komen,  maar  wier 
voorgeschiedenis  een  afwijkende  en  wier  geschiedenis  een  heel 
andere  is. 


HOOFDSTUK  XI 


DE  „ACCADEMIA  Dl  SAN  LUCA"  TE  ROME. 
„LA  CONGREGAZIONE  DEI  VIRTUOSI  AL  PANTHEON". 
DE  NEDERLANDSCHE  LEDEN  DER  ACADEMIE. 

Na  de  Romanisten  besproken  te  hebben,  die  na  hun  verblijf 
over  de  Alpen,  naar  het  vaderland  terugkeerden  en  daar  de 
„nieuwe"  richting  vestigden  en  voorstonden,  moeten  thans  de 
kunstenaars,  —  meest  Zuid-Nederlanders,  —  behandeld  worden, 
die  meer  blijvend  in  Italië  zich  vestigden.  Daar  velen  hunner 
zich  aan  onzen  gezichtskring  geheel  hebben  onttrokken,  zijn  zij 
met  hun  werken  in  een  noodlottige  vergetelheid  geraakt.  Van 
een  (kunst)historisch  standpunt  toch  zijn  deze  Nederlanders  in 
Italië  als  verschijnsel  zeer  merkwaardig.  Wat  dus  in  de  hier 
volgende  hoofdstukken  over  hen  wordt  meegedeeld,  zal,  —  voor 
zoover  het  uit  nog  ongedrukte  Italiaansche  bronnen  geput  is,  — 
naar  wij  hopen,  als  welkom  nieuws  worden  ontvangen. 

In  MiCHlEL  COXCIE  hebben  wij  den  eersten  Nederlandschen 
schilder  ontmoet,  die  te  Rome  onder  de  leden  der  „Accademia 
di  San  Luca"  werd  opgenomen.  Hij  bleef  niet  de  eenige.  Het 
moet  ons  bepaald  belang  inboezemen  te  weten,  welke  kunste- 
naars er  na  hem  „academici"  zijn  geweest,  ten  eerste  omdat  dit 
een  bewijs  is,  dat  zij  te  Rome  in  artistieke  kringen  goed  stonden 
aangeschreven,  ten  tweede  omdat  uit  hun  opneming  blijkt,  dat 
zij  geacht  werden  in  de  Eeuwige  Stad  metterwoon  te  zijn  ge- 
vestigd. Geen  van  al  de  schilders,  die  wij  na  CoxciE  behandelden, 
zijn  toch  leden  der  Academie  geweest,  niet  omdat  men  hun 


136 


verdiensten  niet  hoog  genoeg  stelde,  maar  omdat  zij  als  passanten 
werden  beschouwd.  CoxciE  zelf  was,  zooals  wij  zagen,  „vele 
jaren"  te  Rome. 

Wat  de  „Accademia  di  San  Luca"  te  Rome  beteekende,  mag 
echter  wel  eerst  met  een  enkel  woord  uiteen  worden  gezet.  De 
voorstelling  is  onjuist,  dat  de  „Accademia  degli  Incamminati", 
die  de  Caracci  in  1582  te  Bologna  oprichtten,  het  voorbeeld  is 
geweest,  „aller  spateren  Kunstakademien  im  Sinne  wirklicher 
Lehranstalten  der  bildenden  Künste"  ^).  De  inhoud  van  den  breve, 
waarbij  paus  GREGORIUS  XIII  den  15e»  October  1577,  op  aan- 
dringen en  initiatief  van  den  schilder  GiROLAMO  MUZIANO  en 
en  een  aantal  zijner  kunstbroeders,  aan  de  oude  broederschap 
der  kunstenaars  onder  aanroeping  van  S.  Lucas  te  Rome,  den 
vorm  van  een  moderne  „Academie"  gaf,  bewijst  het  tegendeel. 
En  de  Romeinsche  „Accademia  di  San  Luca"  is  niet  eens  de 
oudste  onder  haar  gezusters  in  Italië.  GiROLAMO  MUZIANO,  van 
Rome  geboortig,  had  lang  te  Venetië  gewerkt  en  zijn  denkbeeld 
om  te  Rome  een  „Kunstschool",  tevens  kunst-genootschap,  op 
te  richten,  is  geheel  geïnspireerd  op  de  „Scuola  a  Santa  Sofia", 
die  de  Venetiaan  ViNCENZO  Catena,  schilder  uit  de  school  van 
GlORGlONE,  in  zijn  vaderstad  had  gesticht;  welke  „Scuola"  even- 
eens onder  het  patronaat  van  den  H.  Lucas  stond.  Echter  waren 
de  plannen  van  MUZIANO  voor  zijn  Academie  te  Rome  van  veel 
verder  strekking.  Wat  hij  bedoelde,  en  wat  de  pauselijke  breve 
ook  met  zooveel  woorden  uitsprak,  was  de  organisatie  van  de 
beeldende  kunsten  onder  toezicht  van  de  wereldlijke  en  feitelijk 
onder  suprematie  van  de  geestelijke  overheid:  twee  machten, 
die  in  het  pauselijk  Rome  nimmer  scherp  gescheiden  waren. 
Het  onderwijs  aan  de  jonge  kunstenaars  werd  mede  op  den 
voorgrond  gesteld  2). 


1)  Woltmann  und  Woermann,  III,  p.  118. 

2)  De  plannen  van  Muziano  zijn  bekend  uit  een  merkwaardig  handschrift  door 
Ludovico  David,  een  Lombardischen  schilder,  nagelaten  en  in  't  begin  van  de  vorige 
eeuw,  toen  Melchior  Missirini  zijn  „Memorie  per  servire  alla  storia  della  Romana 
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Uit  alles  blijkt  genoeg,  hoe  MUZIANO  de  bepaalde  voorlooper 
der  Caracci  was,  die  het  denkbeeld  hunner  school  eveneens  uit 
Venetië  overnamen,  evenwel  de  godsdienstige  nevenbedoelingen 
ter  zijde  latende.  De  CARACCI  hadden  alleen  het  geluk  in  hun 
Academie  te  Bologna  een  school  van  beduidende  meesters  te 
vormen,  wat  aan  de  zuster-instelling  te  Rome  bleef  ontzegd.  Zij 
zijn  het,  die  de  Italiaansche  kunst  wezenlijk  hebben  doen  her- 
leven en  niet  de  „Accademia  Romana  di  San  Luca",  welke,  hoe 
machtig  ook  door  pauselijke  bevoorrechting,  de  sfeer  van  middel- 
matige zelfingenomenheid  nimmer  te  boven  kwam.  Krachtig 
artistiek  leven  heeft  de  Academie  nimmer  gekend ;  zij  moest 
haar  grootheid  ophouden  door  het  monopolie  van  artistieke 
verdienste  en  uitnemendheid  haar  door  den  H.  Stoel  geschonken. 
Hierdoor  bleef  het  steeds  een  bijzondere  onderscheiding  tot  lid 
der  Academie  te  worden  gekozen,  vooral  in  de  XVII®  eeuw, 
toen  de  middelmatigheid  absoluut  was.  Dat  die  onderscheiding 
steeds  het  grootst  was  in  de  eigen  oogen  der  academici,  spreekt 
van  zelf.  De  bentvogels  b.v.  lachten  wat  met  die  deftigheid! 

Zeer  merkwaardig  is  de  stichtingsbrief  van  Gregorius  XIII 
hierom,  omdat  daaruit  geheel  de  geest  der  Academie  spreekt  i). 
Met  zooveel  woorden  toch  wordt  verklaard,  dat  beoogd  wordt  de 
kunst,  die  door  onedele  [heidensche]  bij -elementen  in  verval  is 
geraakt,  op  te  heffen  en  dienstbaar  te  maken  aan  de  propaganda 


Accademia  di  San  Luca"  (1823)  schreef,  in  bezit  van  den  oudheidkundige  F  i  1  i  p  p  o 
Visconti.  Het  manuscript  is  sedert  verloren  gegaan,  doch  M  i  s  s  i  r  i  n  i  deelt 
het  in  uittreksel  mede.  Dat  M  u  z  i  a  n  o  behalve  een  confraterniteit  van  religieus  ka- 
rakter, ook  wezenlijk  academisch  kunstonderricht  beoogde,  kan  blijken  uit  het  volgend 
citaat :  .  .  .  .  „che  in  una  gran  sala  ad  arte  fabbricata  fossero  formate  di  gesso  Ie  principali 
statue  antiche,  poste  al  miglior  lume ;  e  quindi  divisava  mandare  a  sue  spese  li  giovani 
piü  abili  a  Venegia  e  in  Lombardia  per  copiarvi  Ie  opere  principali  del  T  i  z  i  a  n  o, 
Correggio,  Paolo  [Veronese],  ed  altri  famosi,  onde  in  Roma  potessero  studiarsi 
Ie  finezze  di  quella  scuola,  indeando  ancora  una  sala  del  facchino  ossia  nudo  a  tempi 
congrui.  In  quanto  poi  alla  teorica  pensava,  sapendo  com'ella  sia  necessaria,  ....  etc.  — 
Volea  altresi,  che  una  voUa  l'anno  s'ammettesse  la  concorrenza  della  gioventü  studiosa  a 
premi  maggiori  e  minori  .  .  .  etc 

1)  't  Origineel  in  het  archief  der  Academie. 
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der  christelijke  beginselen.  En  dit  wel  bepaaldelijk  in  den  geest 
van  de  decreten  van  het  Concilie  van  Trente  i). 


Al  was  de  Academie  in  1577  opgericht,  het  duurde  nog  ver- 
scheidene jaren  voor  haar  organisatie  goed  en  wel  beslag  had 
gekregen.  Eerst  in  1588  werd  door  SiXTUS  V  de  kerk  van  S. 
Martina  bij  het  Forum  definitief  als  zetel  der  congregatie  aan- 
gewezen en  de  eerste  eigenlijke  zitting  kon  eerst  den  14®"  No- 
vember 1593  onder  voorzitterschap  van  den  eersten  „principe", 
Federico  Zuccari  plaats  hebben.  Eerst  toen  waren  de  locali- 
teiten  in  orde  en  kon  ook  geregeld  met  het  onderwijs  een  begin 
worden  gemaakt.  Evenwel  moet  er  op  gewezen  worden,  dat  in 
de  archivalia  van  dezen  overgang  weinig  blijkt.  In  het  entrée- 
boek  wordt  nóch  in  1577,  nóch  in  1593  een  scheiding  gemaakt; 
in  de  rekeningen  vindt  men  enkel  in  1593  een  nieuw  begin, 
doch  zonder  meer. 

Zoo  hadden  de  kunstenaars  te  minder  haast  de  officieele  orga- 
nisatie der  Academie  te  bespoedigen.  De  oude  broederschap  bleef 
eenvoudig  met  gewijzigd  karakter  voortbestaan  en  wat  de  sanctie 
aangaat,  die  was  door  den  breve  van  1577  reeds  ten  volle  gegeven. 

Krachtens  haar  bezat  de  Academie  te  Rome  de  bepaalde  suze- 
reiniteit  over  alle  kunstenaars:  schilders,  beeldhouwers,  archi- 
tecten en  beoefenaars  der  verschillende  kunstambachten.  Door 
de  Academie  bedoelde  de  H.  Stoel  de  beeldende  kunsten  te  Rome 
geheel  van  zich  afhankelijk  te  houden.  Buiten  het  hoog  gezag. 


1)  Aan  dit  beginsel,  dat  de  academische  kunst  te  Rome  voorstond,  moet  wel  de  aandacht 
geschonken  worden,  omdat  daardoor  niet  alleen  het  karakter  van  de  officieele  schilder- 
school verklaard  wordt,  maar  ook  de  tegenstelling  tusschen  haar  en  de  onafhankelijke 
richting  der  latere  Schilderbent.  Een  tegenstelling,  die  zeer  bewust  was  en  tot  een  heftige 
veete  aanleiding  zou  geven.  Juist  door  deze  veete  is  de  geschiedenis  der  Bent  meer  ge- 
worden dan  een  geschiedenis  van  drinkgelagen  en  dwaze  voorvallen  :  een  zeer  belangrijk 
hoofdstuk  in  de  kunstgeschiedenis  in  't  algemeen  en  in  onze  kunstgeschiedenis  in  het 
bijzonder.  Zooals  gezegd  is  het  ons  voornemen  daar  weldra  in  een  volgend  deel  op  terug 
te  komen.  Vgl.  p.  i. 
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de  „sopra-intendenza"  der  Academie  om,  zou  er  te  Rome  geen 
kunst  gevestigd  zijn.  Het  doel  werd  jammerlijk  gemist! 

Merkwaardigerwijze  blijkt,  dat  de  congregatie,  ook  reeds  vóór- 
dat zij  in  1577  tot  Academie  werd  verheven,  op  de  wijze  van 
een  gilde  suzereiniteits-voorrechten  heeft  bezeten.  In  1575  b.v. 
kwamen  twee  Vlaamsche  kunstenaars,  ANTHONIE  VAN  SANT- 
VOORT, gezegd  „de  Blauwe  Anthonis",  en  JOHANNES  SPECKAERT  i) 
met  de  congregatie  in  moeilijkheden,  omdat  zij  zonder  haar 
voorkennis  schilderwerk  in  een  (ongenoemde)  kerk  hadden  uit- 
gevoerd. Hoe  de  zaak  zich  werkelijk  heeft  toegedragen  is  uit  het 
archief  van  S.  Luca  niet  uit  te  maken.  Enkel  blijkt  uit  de  reke- 
ningen, dat  de  camerlengo  de  beide  schilders  opriep  en  van  hen 
vorderde  het  entrée-geld  van  twee  scudi  te  voldoen. 

Vooral  éen  bepaling  is  voor  het  gezag,  dat  de  Academie  uit- 
oefende, kenschetsend:  In  1595  werd  er  een  decreet  uitgevaardigd, 
waarvan  reeds  in  de  dagen  van  MUZIANO  sprake  was  geweest, 
n.1.  dat  telkens  wanneer  een  kunstwerk  te  Rome,  van  welken 
aard  ook,  geschat  moest  worden,  dit  diende  te  geschieden  van 
wege  de  Academie,  door  een  jaarlijks  daartoe  uit  haar  midden 
gekozen  commissie.  Van  den  schattingsprijs  moest,  wanneer  de 
waarde  van  het  kunstwerk  25  scudi  te  boven  ging,  2  procent 
worden  afgedragen,  waarvan  1/3  voor  de  schatters  (desgewenscht) 
en       jjpel  mantenimento  della  chiesa". 

Het  religieus  karakter  der  Academie  blijkt  verder  uit  haar 
inwendige  organisatie,  in  zoover  zij,  afgezien  van  het  onderwijs 
in  de  schoone  kunsten,  de  bepaalde  voortzetting  was  der  oude 
broederschap,  met  eigen  kerk  en  eeredienst.  Als  zoodanig  even- 
wel had  de  Academie  een  andere  vrome  instelling  neven  zich, 
n.1.  de  Broederschap  der  „Virtuosi  al  Pantheon",  die  in  1543 
was  opgericht.  Deze  congregatie  is  te  meer  merkwaardig,  omdat 
zij  gesticht  werd  reeds  20  jaar  vóórdat  de  besluiten  van  't  Concilie 
van  Trente  in  zake  de  kerkelijke  kunst  genomen  werden. 


1)  Over  beide  kunstenaars  nader  beneden  p.  145. 
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Het  initiatief  kwam  van  de  zijde  van  een  zekeren  DESIDERIO 
Dl  PlETRO  d'Adjutorio,  van  de  orde  der  Cisterciënsers,  „piom- 
batore  delle  bolle  apostoliche,  scudiere  e  famigliare  del  pontefice, 
canonico  della  chiesa  collegiata  di  S.  Maria  della  Rotonda"  i). 
Deze  bracht  een  aantal  artiesten  er  toe  gezamenlijk  onder  de 
aanroeping  van  S.  Jozef,  een  devote  broederschap  te  vormen, 
die  haar  bijzondere  kapel  in  het  Pantheon  zou  hebben.  —  „Bello, 
se  non  nuovo  fü  cotesto  di  DESIDERIO,  di  stringere  d'un  vincolo 
sacro  i  cultori  delle  arti  belle!  Provvide  con  questo  Tuomo 
piissimo  a  fargli  piü  benigni  e  concordi  fra  loro ;  a  distorli  dalle 
lascivie  dell'arte,  perchè  traessero  piü  degna  e  sublime  ispira- 
zione  dalle  cose  celesti :  mirö  all'alto  scopo,  ed  in  tutto  conforme 
allo  spirito  di  Roma,  di  rendere  Ie  arti  quasi  ancelle  e  ministre 
della  Religione;  in  che  consiste  la  piü  nobile  missione  ch'ella 
possano  mai  compiere  sulla  terra"  2).  Er  dient  op  gewezen  te 
worden,  dat  aanvankelijk  het  meer  godsdienstig  doel  der 
congregatie  op  den  voorgrond  schijnt  te  hebben  gestaan;  't  andere 
doel:  feitelijke  propaganda  voor  de  kerkelijke  kunst,  kwam  er 
echter  weldra  bij. 

Na  bij  pauselijken  breve  hun  broederschap  bekrachtigd  te 
hebben  gezien,  kwamen  de  kunstenaars  op  nieuwjaarsdag  1543 
voor  het  eerst  samen  en  hun  getal  breidde  zich  weldra  uit. 
Evenwel  bleef  het  steeds  een  besloten  kring  van  uitverkorenen, 
van  academici  uit  de  academici.  Dit  blijkt  ook  dadelijk  als  men 
ziet  wat  voor  slag  Nederlanders  in  verloop  van  tijd  leden  der 
congregatie  zijn  geweest:  In  't  eind  der  XVP  eeuw  FRANCESCO 
DA  Castello  en  Paulus  Bril;  later:  Francesco  Rondine, 
LuiGi  Gentile,  Jan  Miel,  Filippo  Lauri,  Theodoor  Helm- 
breker, Gaspar  van  Wittel,  zijn  zoon  Luigi,  Jan  Frans 
VAN  Bloemen,  e.  a. 


1)  d.  i.  het  Pantheon.  —  't  Ambt  van  „piombatore  delle  bolle"  was  van  ouds  als  voor- 
recht de  Cisterciënser  orde  voorbehouden. 

2)  Visconti,  Sulla  istituzione  della  insigne  artistica  congregazione  pontiftca  dei  Virtuosi  al 
Pantheon  (Roma  1869).  p.  9. 
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Het  bestaan  van  een  instelling  als  de  congregatie  der  „Virtuosi 
al  Pantheon"  is,  evenals  het  aanzien  dat  zij  genoot,  zeer  ken- 
merkend voor  den  geest  der  ofïicieele  academische  kunst  te  Rome. 
't  Is  daarom  vooral,  dat  er  hier  de  aandacht  op  gevestigd  wordt. 

De  wijze,  waarop  door  de  artiesten,  voor  hun  beginsel  propa- 
ganda werd  gemaakt,  is  opmerkelijk  en  —  modern.  Jaarlijks 
toch  werd  er  door  de  broederschap  op  den  dag  van  hun  patroon 
S.  Jozef,  een  tentoonstelling  gehouden  onder  den  portico  van 
het  Pantheon,  die  daarvoor  met  tapijten  enz.  rijk  werd  versierd. 
De  schilderijen,  zooals  van  zelf  spreekt  „d'argomento  sacro", 
waren  meest  van  de  leden  zelf,  of  ook  van  zeer  beroemde  in 
Rome  vertoevende  meesters.  De  tentoonstellingen  hadden  steeds 
grooten  toeloop  van  publiek,  waaronder  de  hoogste  personagies 
en  dikwijls  de  paus  in  eigen  persoon.  Merkwaardig  zijn  de 
exposities  der  „Virtuosi"  vooral,  omdat  zij  wel  de  oudste  zijn, 
die  er,  —  afgezien  van  den  kunsthandel,  —  ooit  gehouden  zijn  i). 

De  eerste  regent  der  congregatie  was,  na  den  dood  van 
Desiderio,  die  zelf  geen  kunstenaar  was,  Federico  Zuccari, 
van  1572  tot  1584.  De  Vlaamsche  beeldhouwer  EGIDIO  DELLA 
RiviERA  (Gillis  van  den  Vliete)  bekleedde  o.a.  na  hem  dit 
ambt.  De  congregatie  bestaat  nu  nog. 


Na  aldus  het  ontstaan  der  Academie  en  haar  vroegste  ge- 
schiedenis beschreven  te  hebben  en  in  't  algemeen  den  geest 
van  de  officieele  kunst  te  Rome  eenigszins  te  hebben  gekenschetst, 
zullen  wij  uit  het  entrée-boek,  dat  van  af  1534  tot  1653  bewaard 
is,  nagaan  welke  Nederlanders  er  in  de  XVI^  eeuw  leden  van 
het  illustre  genootschap  zijn  geweest. 


1)  In  de  Nederlanden  had  men  weer  iets,  dat  in  Italië  vreemd  was,  nl.  de  jaarl^ksche 
kunstmarkten  in  verschillende  steden  bij  gelegenheid  van  de  kermis.  Deze  markten  kan 
men  werkelyk  als  een  soort  tentoonstellingen  beschouwen,  onder  controle  der  gilden.  Te 
Antwerpen  was  de  in  1531  gebouwde  beurs  er  voor  aangewezen.  Vgl.  G  u  i  c  c  i  a  r  d  i  n  i 
(Ed.  Antwerpen  1567)  p.  67. 
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De  eerste  Nederlandsche  schilder,  die  na  COXCIE  zijn  intrede  in  de 
Academie  deed,  was  in  1538  „LORENZO  ROTERODAMO,  fiamengo". 
Hij  voldeed  het  verschuldigde  entrée-gsld  van  twee  scudi  in  vier 
keer,  de  eerste  betaling  den  31®"  Mei  1533,  ^®  laatste  10  October 
1542.  —  Laurens  van  Rotterdam  was  te  Rome  de  leermeester 
van  MiCHlEL  DE  GAST.  Een  overeenkomst  tusschen  de  beide 
kunstenaars  van  25  November  1538  v/ordt  door  BERTOLOTTI 
medegedeeld  i).  MICHIEL  verbond  zich  voor  LAURENS  gedurende 
een  jaar  alle  dagen  in  de  week  2)  te  zullen  werken,  waarvoor 
Laurens  voor  't  onderhoud  van  zijn  kousen  en  schoenen  zou 
zorgen  (en  hem  verder  als  „gezel"  de  gewone  kost  en  inwoning 
verschaffen).  Op  zon-  en  feestdagen  was  MiCHlEL  vrij  voor  zich 
zelf  te  werken,  't  Is  opmerkelijk,  dat  het  contract  in  het  Neder- 
landsch  werd  opgesteld,  door  een  Nederlandschen  (Vlaamschen) 
notaris,  Claudius  DE  Valle  (de  Wael). 

Vermoedelijk  is  het  niet  LAURENS  VAN  ROTTERDAM,  de  aca- 
demicus, doch  een  andere  „LORENZO  fiammingo",  die  den  ii^n 
April  1550  twee  borgen  had  te  stellen  om  uit  de  gevangenis  van 
de  Curia  Savelli  ontslagen  te  v/orden.  Zijn  misdrijf  bestond 
hierin,  dat  hij  een  landgenoot,  en  wel  niemand  minder  dan 
Antonio  Moro,  op  de  openbare  straat  met  een  stok  had  afge- 
ranseld en  van  zijn  mantel  beroofd:  „Laurentius  pictor  fiamen- 
gus  apud  Pacem  [S.  Maria  della  PaceJ  percussit  baculo  ANTONIUM 
Mor  flamengum  et  abstulit  ei  cappam"  3). 

MiCHiEL  de  Gast  schilderde  volgens  VAN  MANDER  Romein- 
sche  ruïnes,  zoodat  LAURENS  VAN  ROTTERDAM  hem  vermoedelijk 
gebruikte  om  landschappen  als  achtergrond  voor  zijn  eigen 
werken  te  maken.  Een  beginneling  in  de  kunst  was  DE  GAST 
in  1538  zeker  niet  en  hij  is  feitelijk  meer  als  de  helper  dan  als 
de  scholier  van  LAURENS  te  beschouwen,  zooals  uit  het  contract 
ook  blijkt.  Reeds  in  1544  wordt  een  „MiCHiLE  fiamengo  pittore" 


1)  Artisti  Belgi  ed  Olandese  in  Roma  (1880)  p.  43.  Overgenomen  in  Obreen's >4rc/ziV/,  Hip.  208. 

2)  niet  ,^twee  daeghe  in  der  weke",  zooals  Bertolotti  leest! 

3)  Bertolotti,  ArtistU  p.  46. 
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als  lid  der  Academie  ingeschreven,  en  dit  is  v/aarschijnlijk  geen 
ander  als  MiCHlEL  DE  GAST.  Hij  betaalde  40  bajocchi  van  zijn 
entrée-geld  den  21®"  September  1544  21®"  Januari  1546 

anderhalven  scudo.  Twee  bajocchi  of  één  hollandschen  stuiver 
bleef  hij  schuldig!  In  1588  trad  MiCHIEL  DE  GAST  in  het  gild  te 
Antwerpen;  als  dit  den  tijd  van  zijn  terugkeer  aangeeft,  heeft 
hij  zeer  lang  in  Italië  gewerkt  i). 

Den  gen  September  1550  betaalde  „SiMONE  fiammengo  pittore" 
een  halven  scudo  van  zijn  entrée-geld  en  bleef  de  rest  van  het 
bedrag  sedert  schuldig.  Vermoedelijk  is  deze  SiMON  identiek 
met  den  miniator  SiMON  BENING,  over  wien  in  zijn  woonplaats 
Brugge  juist  tusschen  1546  en  1555  alle  berichten  ontbreken.  Hij 
was  in  zijn  tijd  in  Italië  bekend  en  hoog  geschat,  zooals  uit 
Vasari  blijkt  2).  Reeds  in  1508  komt  hij  te  Brugge  als  meester 
voor,  zoodat  hij  bij  zijn  komst  in  Italië  niet  jong  meer  was, 
maar  een  meester  van  erkende  verdiensten.  Dit  mag  hem  een 
spoedige  opname  in  de  Academie  hebben  verschaft. 

In  1556  vinden  wij  verder  ingeschreven  „CORNELIO  flamingo 
pitore",  die  den  S^n  April  1556  en  den  7^»  juli  I557  telkens  een 
halven  scudo  voldeed.  Dit  is  stellig  CORNELIS  CORT  van  Hoorn, 
de  bekende  schilder  en  graveur,  wiens  geboortejaar  aanmerke- 
lijk te  laat  in  1533  of  1536  gesteld  wordt.  Hij  was  de  leerling 
van  HiERONYMUS  COCK,  werkte  voor  diens  uitgaven  en  later  te 
Venetië  voor  TiTlAAN  3).  Het  is  onbekend  in  welk  jaar  hij  naar 
Rome  kwam;  uit  bovenstaande  inschrijving  zien  wij,  dat  het 
voor  1556  geweest  moet  zijn.  Hij  stichtte  er  een  eigen  atelier  en 
stierf  er  in  1578.  Zijn  boedel-inventaris  wordt  door  BERTOLOTTI  ^) 


1)  Hijmans,  v.  Mander  I,  p.  79.  —  Ed.  1604  F.  205 :  —  ,,Hij  schilderde  veel  ruïnen  en 
Room  na  't  leven". 

2)  Ed.  Milanesi,  VIII  p.  587. 

3)  Het  was  in  dien  tijd  gewoonte,  dat  bekende  meesters  graveurs  bij  zich  in  huis  hadden, 
om  door  hen  hun  werken  in  prent  te  laten  brengen.  De  handel  in  deze  reproducties  was  een 
belangrijk  bedrijf  van  het  atelier  en  diende  tevens  als  een  soort  reclame.  In  de  XVIIe  eeuw 
was  het  systeem  geheel  doorgevoerd  !  (Maratta,  Rubens.) 

4)  Giunte,  p.  6. 
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medegedeeld:  „Inventarium  bonorum  q.  CORNELII  CORT  de 
Hoorn,  comitatus  Hollandiae,  existentium  in  domo  domini  PETRI 
CORNIIS  [?]  flandri,  brugiensis  diocesis,  patroni  domus  in  qua 
dictus  q.  CORNELIUS  decumbebat  et  mortuus  est". 

Een  onbekende  „GiRARDO  flamingo,  pitore",  voldeed  in  't  zelfde 
jaar  1556  slechts  een  gedeelte  van  zijn  entrée-geld;  evenals  in 
1563  een  zekere  GlULlO  DELLA  Croce,  flamingo  pictore",  van 
wien  't  ons  weinig  baat,  dat  zijn  familienaam  is  opgegeven,  daar 
er  geen  nadere  gegevens  over  hem  bekend  zijn,  dan  alleen  een 
contract,  w^aarbij  „GlULïO  DELLA  Croce"  fiammingo  pittore" 
zich  den  15®"  Maart  1574  verbond,  om  voor  GlOVANBATTlSTA 
Gargano  in  de  kerk  S.  Maria  in  Campo  Marzo  een  kapel  te 
beschilderen  en  verder  te  versieren  voor  een  maximum  prijs 
van  60  scudi  i). 

Den  loen  Februari  1574  had  een  „GlULlO,  pittore  fiammingo", 
wonende  in  de  via  Giulia,  twist  met  een  Spanjaard,  omdat  deze 
weigerde  hem  den  prijs  te  betalen  voor  een  portret  van  zich  zelf 
en  een  portret  van  den  paus.  Die  prijs  was  anders  billijk  ge- 
noeg: drie  scudi,  waarvan  een  scudo  vooruit  was  betaald.  Door 
te  trachten  zich  zelf  recht  te  verschaffen  maakte  „GlULlo"  zijn 
zaak  niet  beter:  „Ebbero  luogo  reciproche  villanie"  2).  Misschien 
echter  had  de  Spanjaard  geen  schuld  en  was  „GlULlO"  een 
weinig  betrouwbaar  sujet.  Tenminste  dit  zou  men  mogen  aan- 
nemen, als  hij  dezelfde  is  als  de  „GlULO  pittore  fiammingo",  die 
in  1575  een  Italiaanschen  collega,  Francesco  de  ROSSI  van 
Forli,  oplichtte  door  van  een  schilderij,  dat  hij  voor  hem  verkocht 
had  —  ook  alweer  aan  een  Spanjaard  —  slechts  12  scudi  af  te 
dragen,  terwijl  hij  er  26  voor  ontvangen  had  s).  Evenwel  geven 
dergelijke  streken  wel  grond  te  veronderstellen,  dat  men  dezen 
„GlULlo"  niet  met  den  academicus  GlULO  DELLA  CROCE  ver- 
eenzelvigen moet! 


4)  Bertolotti,  Artisti,  p.  192. 

2)  Bertolotti,  Artisti,  P-  54- 

3)  Bertolotti,  1.  c. 
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Een  derde  onbekende  en  een  derde  wanbetaler  is  „Gasparo 
fiamengo  pittore",  die  den  lo®"  November  1569  slechts  een  halven 
scudo  voldeed  en  veel  later,  den  lo®"  Augustus  1576,  nog  eens 
weer  vijf  bajocchi.  Zijn  voorbeeld  leert,  dat  men  uit  het  slechts 
ten  deele  voldoen  van  het  entrée-geld  niet  mag  opmaken,  dat 
de  kunstenaars  Rome  spoedig  verlaten  hebben.  De  administratie 
der  Academie  liet  in  dezen  tijd  deerlijk  te  wenschen  over. 

In  1577,  het  jaar  van  de  uitvaardiging  van  den  pauselijken 
breve,  werden  twee  Vlaamsche  kunstenaars  van  de  Academie 
lid.  De  eerste  is  FRANCESCO  DA  CasTELLO,  een  persoonlijkheid 
die,  hoezeer  ook  onbekend,  zulk  een  belangrijke  rol  speelde  in 
het  Romeinsche  kunstleven,  dat  hij  in  een  volgend  hoofdstuk 
uitvoeriger  zal  besproken  worden.  De  tweede  is  „ANTONIO  DE 
Santforte",  die,  zooals  wij  zagen,  met  zijn  vriend  Hans 
Speckaert  in  1575  reeds  gesommeerd  (?)  werd  zijn  twee  scudi 
entrée-geld  te  voldoen.  Hij  betaalde  echter  nog  niet  de  helft:  n.1. 
driemaal  30  bajocchi.  (Den  25®"  Augustus  en  den  29®"  December 
1577»  den  27®"  Maart  1578).  ANTHONIE  VAN  SANTPOORT  van 
Mechelen  was  te  Rome  bevriend  met  Aert  MijTENS,  die  zich 
later  te  Napels  vestigde  en  daar  als  „RiNALDO  fiammingo"  bekend 
was  1).  Volgens  VAN  MANDER  maakte  MijTENS  destijds  (voor 
Santvoort?)  verscheidene  copieën  op  koper  van  de  beroemde, 
oeroude  „Madonna"  in  S.  Maria  Maggiore  2). 

Door  CORNELIS  CORT  werd  VAN  SANTPOORT  in  1578  als 
algemeen  erfgenaam  aangewezen,  wat  niet  alleen  uit  den  boven- 
genoemden  boedel-inventaris  blijkt,  doch  ook  uit  het  archief  van 
San  Luca:  VAN  SANTPOORT  moest  in  1580  nog  het  geheele 
entrée-geld  van  den  overledene  betalen. 

1)  Zie  nader  ben.  p.  151. 

2)  De  niet  zeer  duidelijke  plaats  bij  van  Mander  (Ed.  1604  F  2636.)  kan  men  ver- 
schillend opvatten :  —  „Aert  is  heel  jongh  in  Italien  ghecomen  en  schilderde  veel  bij 
eenen  Anthoni  Santvoort,  die  men  hiet  den  Groenen  Anthonis,  makende  veel 
Maria  Magior  op  coper,  en  hadde  veel  omgang  met  Hans  Speeckaer  t."  De  jonge 
Mijt  en  s  copiëerde  misschien  het  beroemde  en  wonderkrachtige  schilderij  om  geld  te 
verdienen. 

10 
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In  1580  droeg  ook  „D.  ANTHONIUS  SANTFORT,  mechliniensis 
pictor",  anderhalven  scudo  bij  voor  nieuwe  klokken  voor  de 
nationale  kerk  van  S.  Maria  in  Campo  Santo.  Uit  hetzelfde 
archief  van  Campo  Santo  blijkt  ten  slotte,  dat  de  meester  in  't 
laatst  van  October  1600  gestorven  is:  éen  scudo  werd  den  23®** 
van  die  maand  aan  de  broederschap  betaald,  omdat  zij  hem  bij 
zijn  uitvaart  geleide  had  gedaan. 

Van  Santpoort  was  ook  de  genoot  van  Jan  van  Aken,  een 
anderen  Vlaamschen  kunstenaar,  die  te  Rome  gevestigd  was,  en 
van  diens  leerling  jAN  SPECKAERT,  zooals  wij  reeds  boven  zagen. 
Van  SPECKAERT  vertelt  VAN  MANDER,  dat  hij  hem  te  Rome 
(in  1575)  aantrof  en  dat  hij  er  „omtrent  het  jaer  1577"  stierf  i). 
Van  den  schilder  is  slechts  één  werk  bekend :  een  gesigneerd 
portret  van  CORNELIS  CORT  in  het  Museum  te  Weenen.  Echter 
zijn  verschillende  van  zijn  kerkstukken  door  tijdgenooten  in  prent 
gebracht.  Hier  zijn  aanwijzingen  omtrent  betrekkingen  tusschen 
Nederlanders  en  berichten  over  een  Nederlandsch  kunstleven  in 
Rome,  waarvan  men  tot  dusver,  door  al  te  schaarsche  en  ver- 
strooide gegevens,  zich  geen  recht  beeld  kon  vormen. 

Dat  ook  een  kunstenaar  als  „ARRIGO  FIAMMINGO"  (HENDRIK 
VAN  DEN  Broeck),  die  in  1580  in  de  Academie  werd  opgeno- 
men, aan  de  vaderlandsche  aandacht  geheel  kon  ontsnappen, 
terwijl  hij  in  Italië  een  gevierd  meester  was,  bewijst  mede  de 
juistheid  van  het  gezegde.  Aan  dezen  „HENDRIK  VAN  Mechelen" 
is  beneden,  met  Francesco  DA  Castello,  een  hoofdstuk  gewijd. 

Na  1580  zijn  vele  jaren  lang,  tot  1604  toe,  de  nieuwe  leden 
van  St.  Lucas  zeer  weinig  ordelijk  ingeschreven,  de  betalingen 
ook  meestal  niet  ingevuld,  mogelijk  niet  eens  gedaan.  Overal 
ontbreken  de  jaartallen.  Zoo  kan  ik  hier  niet  veel  anders  doen, 
dan  enkel  de  namen  der  Nederlandsche  kunstenaars  verder  te 
laten  volgen: 


1)  (1604)  F.  230,  Hij  mans,  v.  Mander  I,  p.  270. 
borduerwerker." 


—  „Hij  was  van  Brussel  en  soon  van  een 
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—  „Flaminio  Prato  pittore",  lid  van  de  Vlaamsche  goudsmids- 
familie DEL  Prato  (van  der  Weijden?),  die  meerdere  ge- 
slachten lang  te  Rome  gevestigd  w^as.  Misschien  is  hij  de  broeder 
van  den  goudsmid  Pietro  del  Prato,  wiens  zoon,  eveneens 
een  FLAMINIO,  van  1624  tot  1627  op  de  vergaderingen  van  de 
broederschap  der  „orefici"  aanwezig  was  en  in  1627 — '28  als 
haar  „console"  optrad  i). 

—  „Mateo  fiamingo  pitore",  d.  i.  MATHEUS  BRIL.  Over  hem 
en  over  zijn  broeder  Paulus  wordt  in  het  laatste  hoofdstuk 
van  dit  boek  uitvoerig  gesproken. 

—  „Pietro  fiamingo  pitore".  Een  Pietro  della  Motta, 
Vlaamsch  schilder,  wordt  den  2®"  December  1587  als  dooppeet 
genoemd  in  het  parochiaal  archief  van  S.  Marcello.  Hij  trouwde 
den  24«"  April  1597  met  ELISABETH  GRILLERT  en  woonde  toen 
in  de  Via  Bergomaschi.  Getuige  bij  zijn  huwelijk  was  zijn 
landgenoot,  de  beeldhouwer  GILLIS  della  RIVIERA  (VAN  DEN 
Vliete).  In  de  „libri  dei  morti"  van  S.  Lorenzo  in  Lucina 
vindt  men  zijn  sterfdatum:  22®"  April  1608;  „PlETRO  Matta, 
flamingo  scultore  [sic]";  echtgenoote  en  adres  als  voren. 

—  „Teodoro  fiamingo,  nella  strada  del  Corso".  Misschien 
dezelfde  als  de  Vlaamsche  schilder  „TEODORO  VALLORIO",  die 
in  1608  als  getuige  in  een  proces  optrad,  o.  a.  samen  met 
Willem  van  Nieuwlandt  den  Ouden  2).  in  1617  komt  hij  nog 
voor  als  „TEODORO  Valonsu",  samenwonende  met  denzelfden 
VAN  NIEUWLANDT  en  met  ANTHONIE  VAN  Os  in  de  Via  Paolina, 
nu  Via  Babuino,  (Parochiaal  archief). 

—  „NiCOLO  FIAMINGO,  dell'  abbate  Cesis".  Den  3^"  Februari 
1588  werd  aan  NiCOLO  MOSTARDI  en  DIANA  TODESCA  een 
zoon  geboren,  die  den  naam  van  BONAVENTURA  ontving  (Arch. 


1)  Gegevens  door  Dr.  Friedrich  Noack  my  medegedeeld  en  geput  uit  het,  voor  de 
geschiedenis  van  het  goudsmidsbedrijf  te  Rome  zeer  belangrijke  archief  der  broederschap  : 
S.  Eligio  degli  Orefici.  Ook  de  archieven  van  S.  Maria  in  Campo  Santo  en  S.  Maria  dell' 
Anima  leeren,  hoe  talrijke  Vlaamsche  goudsmeden  te  Rome  gevestigd  waren. 

2)  Bertolotti,  Artisti  p.  76. 
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SS.  Apostoli).  Een  tiental  jaren  later  echter  komen  er  ver- 
scheidene „NICOLI  FIAMMINGHI"  tegelijk  in  Rome  voor  i).  Dat 
de  genoemde  NiCOLAAS  met  de  gebroeders  GILLIS  en  FRANS 
MOSTAERT  van  Hulst  verwant  was,  is  te  vermoeden,  maar  niet 
met  zekerheid  uit  te  maken. 

—  „Matheo  fiamingo  pitore"  is  een  onbekende  kunstenaar, 
evenals  een  „Gasparo  FIAMENGO  pittore",  die  kort  na  hem  werd 
ingeschreven. 

—  „JACOMO  DE  Hase,  fiamengo"  wordt  in  het  dertiende 
hoofdstuk  uitvoerig  behandeld. 

—  „Gasparo  fiamingo  al  Corso,  incontro  a  Santa  Maria  in 
Via  Lata",  is  wellicht  dezelfde,  die  reeds  boven  voorkwam. 

—  „GuGLiELMO  Gueregni  fiamengo"  is  Willem  van  Gro- 
ningen. Hij  betaalde  zijn  intrée-geld  voorbeeldig:  den  Maart 
1604  zestig  bajocchi,  den  31^"  Mei  de  resteerende  Sc,  1.40.  Van 
1609  tot  1617  woonde  „GUGLiELMO  GRUNIGEN,  pittore"  met  zijn 
vrouw  Francesca  Massiccia  op  *t  Corso.  Den  ge»  April  1609 
is  een  dochter  van  hem,  Margaretha,  in  het  begrafenis-register 
der  parochie  ingeschreven. 

Men  ziet  hoe  van  al  deze  kunstenaars,  die  in  hun  tijd  te 
Rome  bepaald  naam  moeten  gehad  hebben,  verscheidene  totaal 
onbekend  zijn.  Zoo  kan  het  ons  niet  verwonderen,  dat  van  de 
meer  obscure  schilders,  die  men  in  groot  aantal  bij  BERTOLOTTI 
vermeld  vindt,  de  meeste  niet  zijn  thuis  te  brengen.  Een  soort 
bentleven  was  er  in  dien  tijd  ook  al,  doch  als  het  in  de  XVIP  eeuw 
soms  al  zeer  moeilijk  is  bewijzen  van  legitimatie  voor  de  heeren 
artiesten  bij  te  brengen,  dan  is  dit  voor  de  XVI®  eeuw,  waarin 
wij  eigenlijk  zoo  weinig  namen  kennen,  geheel  onmogelijk.  Wie 
zal  b.v.  uitmaken  welke  „Teodoro  pittore  fiamingo"  het  is,  die  den 
lo^n  April  1556  een  landgenoot,  met  wien  hij  al  lang  twist  had, 
in  de  kroeg  van  een  zekere  „M addalena  fiamminga  in 
Borgo",  met  een   mes  verwondde,  zoodat  hij  zich  voor  den 


1)  Vgl.  Bertolotti,  Artisti,  reg. 
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rechter  te  verantwoorden  had  i).  Of  wie  zal  met  zekerheid 
kunnen  zeggen,  wie  de  „FEDERICO  pittore  fiammingo,  dimorante 
al  Popoio",  is,  die  den  December  1560  de  hulp  van  den 

meester  noodig  had,  omdat  een  „onbekende"  hem  met  een 
hamer  op  't  hoofd  had  geslagen  2).  Gevallen  als  deze,  die  men 
uit  rechterlijke  archieven  en  andere  kan  leeren  kennen,  zijn 
nog  veel  talrijker  als  door  BERTOLOTTI  worden  opgeven.  En 
uit  de  parochiale  archieven  zouden  de  namen  (zonder  meer) 
van  „fiamminghi"  bij  tientallen  te  geven  zijn.  Doch  bijna  altijd 
ontsnapt  dit  volkje  aan  alle  historische  controle.  Met  't  oog 
daarop  mogen  we  dankbaar  zijn,  dat  in  de  XVII^  eeuw  de  Bent 
eenige  organisatie  bracht. 

Doch  zelfs  als  we  over  een  meester  nadere  bijzonderheden 
weten,  wat  is  er  dan  nog  gewonnen?  Wat  baat  het  ons,  of  we 
al  uit  archivalia  weten,  dat  CORNELIS  Leijsens,  die  te  Rome 
gevestigd  was  en  er  in  1550  zijn  vrouw  ten  grave  droeg,  vele 
jaren  lang  lid  was  van  de  broederschap  van  Campo  Santo  en 
van  1559  tot  1567  als  haar  schatmeester  optrad?  Hij  was  gezien 
in  zijn  tijd,  doch  voor  ons  volmaakt  obscuur,  omdat  wij  geen 
schilderwerken  van  hem  kennen  en  ons  over  zijn  artistieke 
verdiensten  alle  berichten  ontbreken  (f  3  October  1570). 

En  uit  het  begin  van  de  XVII®  eeuw  blijft  de  naam  van 
Carlo  Ultrado,  een  Vlaamsch  meester,  die  van  af  1604  in  de 
archiefstukken  van  San  Luca  voorkomt,  in  1616  ook  zijn  vrouw 
begroef  en  óok  üd  was  van  de  broederschap  van  Campo  Santo, 
voor  ons  niet  meer  dan  een  raadselachtige  naam  (f  11  Mei  1619) 

Echter  zijn  het  niet  alleen  schilders  van  den  zooveelsten 


1)  Bertolotti,  Artisti  p.  48,  vg. 

2)  Bertolotti,  p.  50. 

3)  A  di  1  Luglio  1616  un  barbiere  riferiva,  che  Oldrago  Carlo,  fiammingo  pittore,  nel 
Corso  vicino  alla  via  della  Croce,  fu  ferito  alla  testa  per  cadata  dal  tetto,  con  qualche 
pericolo  perchè  era  gia  ammalato  (Bertolotti,  Artisti,  p.  90).  Van  dezen  schilder  is  nog 
bekend,  dat  zijn  vrouw  een  Romeinsche  was.  Zijn  zoon  Francesco  Ultrado  maakte 
den  25en  October  1620  zijn  testament  (Bertolotti,  Guinte,  p.  14). 
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rang,  die  door  een  langer  verblijf  in  Italië  zich  aan  den  vader- 
landschen  gezichtskring  onttrokken,  maar  er  zijn  ook  verschil- 
lende kunstenaars,  die,  ofschoon  zij  in  Italië  eenmaal  groot 
aanzien  genoten,  thans  vergeten  zijn,  omdat  men  nimmer  een 
werk  van  hen  in  de  Nederlanden  zag.  Eenige  er  van  hebben 
wij  boven  reeds  genoemd.  Hun  beteekenis  kan  meestal  alleen 
uit  de  archivalia  blijken,  waarin  zij,  daar  zij  in  verschillende 
kringen  verkeerden,  telkens  weer  voorkomen.  Zoo  is  b.v.  het 
leven  van  den  gevierden  PAULUS  BRIL  uit  de  archieven  haast 
van  dag  tot  dag  te  beschrijven,  terwijl  tot  heden  zoo  goed  als 
niets  over  hem  bekend  was.  Enkele  van  deze  geheel  of  gedeel- 
telijk „gereconstrueerde"  kunstenaars  zal  men  in  de  beide 
volgende  hoofdstukken  behandeld  vinden. 


HOOFDSTUK  XII 


NEDERLANDSCHE  SCHILDERS  IN  ITALIË: 
ARNOLD  MIJTENS.  JAN  FRANCKAERT.  PAULUS  FRANCK. 

FREDERIK  SUSTRIS.  JAN  VAN  DER  STRAET. 
BERNARD  VAN  RANTWIJK.  HENDRIK  VAN  DEN  BROECK. 
PIETER  DE  WITTE.  FRANS  POURBUS  DE  JONGE. 

Onder  de  Vlaamsche  schilders,  die  in  Italië  zich  inbur- 
gerden en  daar  naam  maakten,  is  in  de  eerste  plaats  ARNOLD 
MijTENS  te  noemen.  Geboren  te  Brussel  in  1541,  reisde  hij 
vroeg  over  de  Alpen  en  was  te  Rome,  zooals  wij  zagen,  met 
ANTHONIE  VAN  SANTPOORT  bevriend.  VAN  MANDER  deelt 
mede  i),  dat  hij  zich  te  Napels  vestigde  en  daar  werkte  onder 
een  anderen  landgenoot,  CORNELIS  PiJP,  een  kunstenaar  van 
wien  overigens  niets  bekend  is.  MijTENS  bleef  vele  jaren  te 
Napels  wonen,  huwde  er,  en  maakte  onder  den  naam  van 
„RiNALDO  FlAMMINGO"  Opgang.  Voor  verscheidene  kerken  wer- 
den hem  stukken  opgedragen,  waarvan  er  eenige  door  VAN 
Mander  genoemd  en  geprezen  worden  2).  Onderzoekingen  ter 
plaatse  echter,  laatstelijk  nog  door  den  schrijver  dezes  ingesteld, 
hebben  er  geen  enkel  aan  't  licht  kunnen  brengen. 

Weduwnaar  geworden,  bracht  MijTENS  een  bezoek  aan  zijn 
familie  en  vrienden  in  de  Nederlanden  en  huwde  na  zijn  terug- 
keer de  vrouw  van  zijn  vroegeren  leermeester  CORNELIS  PiJP. 


1)  z.  Hijmans,  v.  Mander  II,  p.  82  vg.  —  Ed.  1604.  F.  263&. 

2)  (1604)  F.  263&. 
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Met  deze  tweede  levensgezellin  heeft  hij  het  echter  op  den  duur 
minder  wel  kunnen  vinden.  Hij  verliet  daarom  haar  en  Napels 
en  vestigde  zich  een  poos  te  Aquila  in  de  Abruzzen.  Voor  een 
kerk  in  deze  stad  maakte  hij  een  „Kruisiging"  van  buitengewoon 
groote  afmetingen,  die  wellicht  nog  ter  plaatse  is.  Tegenstrijdige 
inlichtingen  verschaffen  hieromtrent  geen  zekerheid.  Een 
„Doornenkroning",  die  hij  te  Aquila  begon,  doch  eerst  later 
afmaakte,  bevond  zich  in  1604,  toen  VAN  MANDER  schreef,  te 
Amsterdam,  in  bezit  van  MijTENS*  schoonzoon,  den  schilder 
Bernard  van  Somer.  Van  Aquila  keerde  de  meester  naar 
Rome  terug  en  kreeg  de  opdracht  voor  een  groot  schilderwerk 
in  den  St.  Pieter.  Voor  hij  dit  werk  echter  had  uit  kunnen 
voeren  overleed  hij,  in  1602.  Deze  laatste  bestelling  bewijst,  dat 
hij  groot  aanzien  moet  genoten  hebben ;  't  geen  ook  hieruit  is 
op  te  maken,  dat  verscheidene  Italiaansche  kunstenaars  zich 
onder  zijn  leiding  gevormd  hebben.  Over  zijn  persoon  moeten 
vooral  de  archieven  te  Napels  nadere  inlichtingen  verschaffen; 
enkele  bescheiden,  doch  alleen  schilderwerken  betreffende,  zijn 
reeds  uitgegeven  i). 

Een  andere  kunstenaar,  die  lang  te  Napels  werkte,  is  JAN 
Francken  of  juister  Franckaert,  van  Antwerpen,  gezegd 
„Franco".  Van  dezen  meester  is  tenminste  te  Napels  nog  in 
de  kerk  der  Franciscanen  een  schilderij  aanwezig,  voorstellende 
de  „Aanbidding  der  herders"  geteekend  en  gedateerd:  „GlOV. 
Franco  d'Anversa  F,  anno  1556.  Mij  ontbrak  helaas  de  gelegen- 
heid, om  dit  stuk,  dat  aanvankelijk  mijn  aandacht  ontsnapte, 
voor  het  ter  perse  gaan  van  deze  studie  nog  te  gaan  zien.  Het 
wordt  gezegd  wat  de  teekening  betreft  te  herinneren  aan  FRANS 
Floris,  doch  breeder  te  zijn  geschilderd  2).  Dit  zal  men  zoo 
moeten  opvatten,  dat  FRANCKAERT  in  het  figureele  gedeelte  van 


1)  Gaetano  Filangieri,  Documenti  per  la  storia,  Ie  arti  e  Ie  industrie  delle  provincie  Napolitanef 
(Napoli,  1891).  Vil,  p.  156.  —  Nader  over  den  meester  en  zijn  familie  Bredius  en  Moes 
in  Oud  Hollandy  1906,  p.  1  vgg. 

2)  Kramm,  I  p.  247. 
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zijn  werk  de  normale  eigenaardigheden  van  de  Antwerpsche 
school  vertoont,  doch  in  zijn  techniek  meer  Italiaansch  is  ge- 
worden, dan  meestal  met  zijn  landgenooten,  die  in  Italië  korter 
verblijf  hielden,  het  geval  is 

Dat  een  dochter  van  FRANCKAERT  in  Italië  huwde  met  den 
Antwerpschen  schilder  en  architect  WENZEL  COEBERGHER  2), 
was  tot  dusver  niet  bekend.  Deze  was  naar  Italië  gekomen,  om 
zich  te  verzetten  wegens  een  onbeantwoorde  liefde,  die  hij  voor 
de  dochter  van  zijn  leermeester,  MAARTEN  DE  Vos,  had  opgevat. 
Nu,  dat  lukte!  —  waartoe  het  feit,  dat  WENZEL  „een  jongman 
was  van  goede  hoop,  en  een  grooten  geest  bezat",  het  zijne  mag 
hebben  bijgedragen  Het  huwelijk  werd  den  2o«"  November  1599 
te  Rome  voltrokken,  zooals  uit  de  trouwboeken  van  de  parochie 
San  Lorenzo  in  Lucina  blijkt.  FRANCKAERT  was  dus  toen  weer 
in  de  Eeuwige  Stad  gevestigd.  Getuige  bij  het  huwelijk  was 
Francesco  da  Castello. 

WENZEL  COEBERGHER  bleef  nog  enkele  jaren  te  Rome  wonen. 
In  1601  maakte  hij  tegen  betaling  van  85  scudi  een  nieuwen 
standaard  voor  de  broederschap  van  S.  Maria  in  Campo  Santo. 

Van  Zuid-Italië  ons  naar  het  Noorden  wendende,  vinden  wij 
te  Venetië,  —  een  stad  die  van  af  't  eind  der  XVI®  eeuw  steeds 
meer  en  meer  kunstenaars  tot  zich  trok,  —  Paulus  Franck, 
gezegd  Paolo  Franceschi,  van  Antwerpen  (1540  (?)— 1599). 
1561  werd  hij  meester  in  't  gilde  van  zijn  vaderstad  en  vertrok 
daarna  naar  Italië,  waar  hij  te  Venetië  in  't  atelier  van  TiNTORETTO 
werkte,  ongeveer  gelijktijdig  met  MAARTEN  DE  Vos.  Hij  bleef  er 
gevestigd  en  stierf  in  1596.  Werken  door  de  letterkundige  traditie 
aan  hem  toegeschreven  bevinden  zich  in  de  Chiesa  dei  Frari: 
„de  Afneming  van  het  kruis"  en  „de  Prediking  van  Johannes 


1)  Wonderlijk  is  de  overeenkomt  in  naam  tusschen  Jan  Franckaert  en  den  koop- 
man „Hans  Franckert",  met  wien  de  oude  Pieter  Breugel  te  Antwerpen  volgens 
van  Mander  bevriend  was. 

2)  Vgl.  boven  p.  118. 

3)  Houbraken,  I  p.  116. 
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den  Dooper".  In  de  groote  raadszaal  van  het  Palazzo  Ducale 
schilderde  hij  een  van  de  groote  stukken,  die  den  doge  SEBASTIANO 
ZiANi  (1173 — 1179)  verheerlijken  en  wel  de  voorstelling,  hoe  deze 
door  paus  Alexander  III  gezegend  wordt,  voor  hij  tegen 
FREDERIK  Barbarossa  ten  Strijde  trekt.  Het  werk  trekt  onder 
de  reeks  „officieele"  wandschilderingen  door  niets  de  aandacht 
en  is  in  stijl  geheel  gelijk  aan  de  overige.  Dit  mag  een  lofspraak 
heeten,  daar  er  uit  blijkt,  dat  Franck  met  zijn  Italiaansche 
kunstbroeders  in  zulke  officieele  zaken,  gelijken  tred  wist  te 
houden  1).  Ook  PAOLO  Veronese  heeft  o.  a.  aan  de  serie  mee- 
gewerkt. 

In  de  pinacotheek  te  München  bevindt  zich  van  den  meester 
een  „Beweening  met  den  H.  Johannes  en  Jozef  van  Arimathea", 
onderteekend:  Paulus  Francischi  F'. 

Misschien  was  de  meester  verwant  met  den  Vlaamschen 
schilder  en  graveur  RiNALDO  FRANCK,  die  van  af  1582  te  Rome 
voorkomt  en  daar  in  1592  stierf  2). 

Te  Florence  waren  in  de  tweede  helft  van  de  XVP  eeuw 
verscheidene  Nederlandsche  kunstenaars  aan  het  hof  der  MEDICI 
werkzaam.  Onder  hen  verdient  vooral  Federico  Sustris  van 
Amsterdam,  (±  1520 — 1599?),  de  aandacht,  ook  omdat  hij  als 
uitzondering  géén  Vlaming  is.  Hij  kwam  vroeg  naar  Italië, 
misschien  reeds  als  kind,  daar  zijn  vader  Lamberto  SUSTRIS, 
zooals  uit  Vasari  blijkt,  lang  te  Venetië  gevestigd  was  3).  In 
1563  was  Federico  reeds  te  Florence  en  komt  voor  onder  de 
onderteekenaars  van  een  verzoekschrift  aan  COSIMO  I,  waarin 
geklaagd  werd,  dat  bij  de  keuze  van  leden  voor  de  pas  opgerichte 
„Accademia  del  disegno"  eenige  artiesten  onwettig  gekozen  en 


1)  Vgl.  Fétis,  Les  artistes  beiges  d  Vétranger.  (Bruxelles.  1857)  I»  P-  382  vg.  Ook  nader. 

2)  Bertolotti,  Giunte  p.  10. 

3)  Ed.  Milanesi,  VII  p.  399  en  p.  586;  —  Celebrano  ancora  per  buon  pittore  Lamberto 
d' Amsterdam,  che  abitö  in  Venenia  molti  anni,  ed  aveva  benissimo  la  maniera  italiana. 
Questo  fu  padre  di  Federigo,  del  quale,  per  essere  nostro  academico,  se  ne  fara  me- 
moria  a  suo  luogo."  Een  onderteekend  jeugdwerk  van  L  a  m  b  e  r  t,  „Doop  van  Christus", 
bevindt  zich  in  het  Museum  te  Caen. 
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andere  voorbijgegaan  waren  i).  In  1564  werkte  hij  mede  aan  de 
vermaarde  katafalk  van  MiCHELANGELO  in  San  Lorenzo,  met 
35  andere  „jonge  kunstenaars",  die  gezamenlijk  tot  academicus 
werden  verheven.  In  *t  volgend  jaar  was  hij  voor  de  hertogelijke 
tapijtfabrieken  werkzaam  en  maakte  een  eerepoort  voor  den 
intocht  van  Johanna  VAN  Oostenrijk,  bruid  van  den  prins 
Francesco  de'  Medici.  In  1567  was  hij  „consigliere"  van  de 
Accademia  del  disegno.  Hij  verliet  Florence  om  zich  naar 
München  te  begeven,  waar  hij  in  1579  als  hofschilder  van 
Wilhelm  V  voorkomt.  Daar  is  hij  gestorven,  na  1594,  en  niet 
te  Florence  in  1591  2). 

Aan  een  tijdgenoot  van  SUSTRIS:  jAN  VAN  DER  STRAET  (van 
Brugge,  1523 — 1605),  leerling  en  vriend  van  VASARI,  in  Italië  als 
GlOVANNl  STRADANO  bekend,  is  van  andere  zijde  reeds  meer 
eer  bewezen  dan  hij  mag  geacht  worden  te  verdienen.  Tenminste, 
een  afzonderlijke  monografie  over  hun  persoonlijkheid  gedrukt 
te  zien,  zal  aan  weinige  der  latere  romanisten  te  beurt  vallen  3). 
En  Stradanus  is  onder  hen  een  der  „ergsten";  als  kunstenaar 
beneden  het  middelmatige  en  beneden  het  genietelijke,  hoeveel 
aanzien  hij  in  zijn  tijd  ook  heeft  genoten.  Zelfs  als  cultuur- 
middelaar is  hij  niet  eens  meer  belangrijk,  wat  men  althans 
van  meesters  uit  het  milieu  van  CoxciE  of  FRANS  FLORIS 
zeggen  kan. 

Dat  hij  te  Antwerpen  drie  jaar  lang  de  leerling  was  van  PiETER 
Aertsen  klinkt  haast  ongelooflijk!  In  1545  trad  hij  er  als  meester 
in  't  gilde,  werkte  daarna  achtereenvolgens  te  Lyon  en  te  Venetië 
en  kwam  kort  voor  1550  naar  Florence,  om  in  die  stad  meer  dan 
een  halve  eeuw  in  dienst  der  Medici  roem  in  te  oogsten,  tot  zijn 
dood  toe.  Een  paar  maal  was  hij  tijdelijk  te  Rome,  n.1.  van  1550 


1)  Cavalucci,  Notizie  Storiche  intorno  alla  R.  Accademia  delle  arti  del  disegno  in  Firenze 
(1880)  p.  45  en  49.  Vgl.  nader  in  dezen  en  ook  voor  de  andere  gegevens  :  J.  A.  F.  Orbaan 
in  Oud-Hld.f  1903,  p.  52. 

2)  Vgl.  V.  Wurzbach,  Ndl.  KL.,  II  p.  677. 

3)  J.  A.  F.  Orbaan,  Stradanus  te  Florence,  1553—1605  (Rotterdam,  1903). 
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tot  1553,  in  welke  jaren  hij  met  VASARI  in  *t  Vaticaan  werkte, 
en  later  nog  eens  van  1559  tot  1561.  Te  Florence  bestond  zijn 
hoofdbezigheid  in  het  maken  van  ontwerpen  voor  wandtapijten; 
doch  de  producten,  die  naar  zijn  cartons  door  de  Vlaamsche  en 
Italiaansche  wevers  van  de  hof-fabriek  werden  uitgevoerd,  zelfs 
de  beroemde  „jachten",  zijn  enkel  kenmerkend  voor  het  diep 
verval  van  het  handwerk  in  het  laatst  der  XVI®  eeuw. 

Het  hier  achter  afgebeelde  voorbeeld  van  zijn  kunst  doet  hem 
tenminste  van  zijn  beste  zijde  kennen  (Fig.  36).  Het  is  een 
paneel  van  een  „studiolo"  (kunstkastje),  dat  aan  CosiMO  II  heeft 
toebehoord  en  in  het  Palazzo  Vecchio  te  Florence  bewaard 
wordt.  Het  dankbare  onderwerp  van  de  „werkplaats  van  een 
alchimist"  droeg  er,  met  de  zorgvuldige  schildering,  die  voor 
zulk  een  prachtmeubel  was  voorgeschreven,  veel  toe  bij,  dat  hier 
in  klein  formaat,  zooal  niet  iets  moois,  dan  toch  iets  interessants 
werd  geleverd.  Echter  heeft,  zooals  dat  met  de  meeste  der  fraaie 
„studioli"  zelf  het  geval  is,  een  prestatie  als  deze  meer  anti- 
quarische dan  artistieke  „waarde":  als  curiositeit. 

Evenals  SUSTRIS  werkte  STRADANUS  mee  aan  de  katafalk 
van  MiCHELANGELO  en  aan  de  triumfpoorten  voor  de  bruiloft 
van  Francesco  de'  Medici. 

Te  Siena  was  in  de  jaren  1573— '93  Bernard  VAN  RANTWIJK 
werkzaam,  die  als  „BERNARDO  FIAMMINGO"  wel  met  VAN 
ORLEY  is  verward  i).  Over  hem  publiceerde  MiCHELANGELO 
GUALANDI,  die  in  verschillende  plaatsen  van  Italië  voor  de  locale 
kunstgeschiedenis,  o.  a.  te  Siena,  bijzondere  archieven  doorzocht, 
een  belangrijk  document  2).  Het  is  een  contract,  gedateerd  12 
Augustus  1593,  tusschen  den  prins  SCIPIONE  Dl  CRISTOFANO 
Chigi  en  de  beide  kunstenaars  MARCELLO  Dl  GlULlO  SPARTI 
van  Urbino,  „stuccatore"  en  BERNARDO  FIAMINGO,  „depintore". 
Aan  hen  gezamenlijk  wordt  de  decoratie  opgedragen  van  een 


1)  Zie  boven  p.  73. 

2)  Michelangelo  Gualandi,  Memorie  originali  italiane  risguardanti  Ie  belle  arti.  Serie  VI 
(Bologna,  1845)  p.  92  vgg.  Vgl.  Dr.  J.  A.  F.  Orbaan  in  Oud-Hld.,  1903,  p,  161. 
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paar  zalen  in  het  prinselijk  paleis  te  Siena,  „in  de  straat,  die 
naar  den  dom  voert".  Met  het  werk,  waarvan  een  nauwkeurige 
omschrijving  wordt  gegeven,  was  intusschen  reeds  een  begin 
gemaakt.  CHIGI  had  aan  BERNARD  reeds  30  scudi  d'oro  bij  wijze 
van  voorschot  op  den  totalen  prijs  uitbetaald.  Het  geheele  bedrag 
zou  later  door  schatters,  zooals  dat  de  gewoonte  was,  worden 
vastgesteld,  met  dien  verstande,  dat  het  geen  300  scudi  te  boven 
zou  gaan  en  onder  voorwaarde,  dat  het  gansche  werk  binnen 
acht  maanden  gereed  zou  komen.  Het  document  werd  door  de 
contractanten  eigenhandig  onderteekend ;  VAN  RANT WIJK  schrijft 
zijn  naam  voluit:  „lo  Bernardo  Rantvik  fiamengo,  ut  sopra  è 
detto  me  obligo  a  far". 

In  twee  zalen  van  het  paleis,  dat  thans  aan  de  familie 
PICCOLOMINI-TOLOMEI  toebehoort,  zijn  de  stucco-versieringen 
en  schilderingen,  die  door  den  Italiaan  en  den  Vlaming  werden 
uitgevoerd,  nog  over,  zooals  ook  reeds  door  GUALANDI  wordt 
aangegeven.  Een  uittreksel  uit  een  ter  plaatse  door  mij  gemaakte 
beschrijving  moge  hier  volgen,  opdat  men  van  den  omvang  en 
aard  van  het  werk  een  indruk  kan  krijgen  en  ook  omdat  het 
werk  niet  zoo  licht  toegankelijk  is. 

De  eene  kamer  op  de  eerste  verdieping,  licht  gewelfd,  heeft 
een  zoldering-versiering  van  vrucht-festoenen  en  ranken,  die 
twaalf  vakken  omlijsten  met  historiën  uit  het  Oude  Testament. 
Boven  langs  de  wanden  twaalf  lunetten  met  dergelijke  voor- 
stellingen. Aan  den  korten  ingangswand  twee  geschilderde  schijn- 
nissen  met  de  figuren  van  Simson  en  David.  De  schilderingen 
(in  fresco)  hebben  zeer  geleden.  Beter  bewaard  zijn  die  in  de 
kamer  op  de  tweede  verdieping,  welke  een  zoldering  vertoont 
met  stucco-decoraties  en  in  vijf  vakken  voorstellingen  uit  de 
Romeinsche  geschiedenis.  Wat  de  artistieke  waarde  van  het 
geheel  aangaat,  deze  is  maar  zeer  matig:  VAN  RANT  WIJK  doet 
zich  kennen  als  een  normaal  toepasser  van  de  academisch- 
romanistische  vormen,  zooals  er  in  dien  tijd  zoo  tallooze  in 
Italië  waren. 
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Oude  gidsen  van  de  stad  Siena,  van  1752,  1815  en  later 
schrijven  de  schilderingen  aan  VAN  ORLEY  toe.  Zoo  ook 
ETTORE  ROMAGNOLi  in  zijn  „Cenni  Storici  artistici  di  Siena  e 
Süoi  subarghr  hoewel  hij  in  den  index  zich  verbeterde  en 
RANTWIJK  als  den  waren  auteur  opgeeft. 

In  1583  werkte  de  meester  ook  voor  FRANCESCO  Maria 
Piccolomini,  bisschop  van  Montalcino  en  maakte  vijf  doeken 
met  de  geschiedenis  van  den  H.  Andreas,  bestemd  voor  de 
„Cappella  Gentilizia"  van  de  familie  Piccolomini  te  Rome  2). 

Den  is^n  Juni  1593  schatten  „BERNARDO  RANTVIC  fiammingo 
pittore"  en  „messer  VANNI  pittore"  twee  werken  van  CRISTO- 
FORO  RUSTICI  in  het  klooster  van  S.  Abondio  te  Siena  op  100 
piasters  3). 

Waarschijnlijk  is  VAN  RANTWIJK  dezelfde  als  de  „BERNARDO 
pittore  flamingo",  die  in  1596  te  Rome  „alla  Trinita  dei  Monti", 
dus  op  de  Piazza  di  Spagna  woonde  en  als  getuige  optrad  in 
het  proces  tegen  een  zekeren  GlOVANNl  fiammingo,  goudsmid, 
die  van  moord  op  zijn  metgezel  beschuldigd  was 

Belangrijker  romanist  dan  JAN  VAN  DER  STRAET  en  BERNARD 
VAN  RANTWIJK  was  HENDRIK  VAN  DEN  BROECK,  in  de  Itali- 
aansche  gedrukte   bronnen   en  archivalia  gewoonlijk  Arrigo 


1)  2e  ed.  1840,  p.  19  en  p.  127.  —  En  Baedeker. 

2)  Vgl.  Gualandi,  t.  a.p. 

3)  Vgl.  Borghesi  e  Bianchi,  Nuovi  docamenti  per  la  storia  dell'  arte  Senese  (1898)  p.  609.  — 
Dr.  J.  A.  F.  Orbaan  in  Oud-Hld.  1903,  p.  162. 

4)  Bertolotti,  Artisti  p.  261  :  —  „M  a  r  g  h  e  r  i  t  a,  moglie  di  G  i  o  v  a  n  n  i  cocchiere  tedesco, 
faceva  la  locandiera  ed  aveva  parecchi  tedeschi  e  fiamminghi,  fra  cui  due  fiamminghi : 
Giovanni,  sopranominato  Francatrippa,  da  Bruges,  ed  Eliseo  Biscop  alias 
Gian  Fottichino.  Occupavano  da  due  mesi  una  camera,  dormendo  insieme.  Un  bel 
di  1'Eliseo  scomparve  indi  il  sospetto  che  fosse  stato  ucciso  dal  compagno.  Sono  esami- 
nati  Filiberto  Guascar  fiammingo,  Romberto  orefice,  Giorgio  orefice.  B  e  r- 
n  a  r  d  O  pittore  fiammingo,  dimorante  alla  Trinita  dei  Monti,  Giovanni  Zaccaria 
orefice  fiammingo,  abitante  con  Diomede  Vanni  orefice. 

Federico  Sculer,  orefice  tedesco,  abitante  all'  Armata,  aveva  udito  dire,  che  1'E  1  i  s  e  o 
s'era  gettato  nel  fiume,  Dagli  esaminati  non  risulta,  che  il  Giovanni  Francatrippa. 
fosse  1'uccisore. 
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Paludano,  de  Palude  of  kortweg  Arrigo  Fiammingo  ge- 
noemd. Ook  hij  is  een  schilder,  die  het  grootste  gedeelte  van 
zijn  leven  in  Italië  sleet  en  daar  stierf.  Hoewel  hij  in  het  artistiek 
leven  van  Rome  een  groote  rol  heeft  gespeeld,  was  over  zijn 
leven  en  over  zijn  werkzaamheid  tot  dusver  zeer  weinig  bekend. 
Uit  verschillende  archieven  is  het  mij  echter  gelukt  talrijke 
gegevens  over  hem  bijeen  te  verzamelen,  met  behulp  waarvan 
zijn  biografie  tot  in  bijzonderheden  is  samen  te  stellen. 

De  meester  is  geboren  te  Mechelen,  daar  hij  niet  alleen  her- 
haaldelijk als  ENRICO  Malinis  voorkomt,  doch  ook  zelf  een 
van  zijn  werken  aldus  heeft  onderteekend.  Zooals  boven  reeds 
werd  gezegd  is  hij  hoogstwaarschijnlijk  de  broeder  van  Crispijn 
VAN  DEN  BROECK  van  Mechelen,  die  eveneens  als  „Paludanus'* 
bekend  was.  Nu  uit  archivalia  zijn  sterfjaar,  1597,  bekend  is, 
mag  zijn  geboortejaar  op  1519  gesteld  worden,  daar  Baglione 
meedeelt,  dat  hij  in  den  ouderdom  van  78  jaar  overleed  Kort 
na  1550  was  hij  al  te  Florence,  waar  hij  voor  CosiMO  I  werkte, 
vermoedelijk  onder  VASARI.  In  1561  was  hij  te  Orvieto  in  den 
dom  werkzaam,  kreeg  daar  na  een  ingeleverd  proefwerk  uit- 
voeriger opdrachten,  maar  liet  de  uitvoering  aan  zijn  metgezel 
POMARANCIO  over  2).  Zelf  begaf  hij  zich  naar  Perugia,  waar  hij 
tot  1565  gevestigd  bleef  3).  Een  met  zijn  monogram  gemerkt  en 
bovendien  voluit  geteekend  en  gedateerd  stuk,  van  1564,  dat  hij 
voor  de  kerk  S.  Francesco  in  Porta  S.  Susanna  schilderde  en 
reeds  door  VASARI  vermeld  wordt  4),  bevindt  zich  nu  in  de 
stedelijke  pinacotheek.  Het  stelt  voor  de  „Aanbidding  der  wijzen" ; 


1)  Vite,  p.  73. 

2)  Fumi,  II  dnomo  (VOrvieto,  p.  380. 

3)  Over  het  verblijf  van  den  schilder  te  Perugia  zie  :  Walter  Bombe,  „Un  pittore  fiam- 
mingo nell  Umbria  (Arrigo  van  der  Broeck)  in  de  Rassegna  d'Arte  Umbra",  I  (1910)  p.  14. 
't  Is  niet  Bombe,  die  voor  'teerst  meedeelt,  dat  „Arrigo  Fiammingo"  in  werkelijk- 
heid „van  den  Broeck"  heette;  die  naam  was  reeds  vroeger  bekend  (Vgl.  von  Wurz- 
bach  Ndl.  KL.  II  p.  92). 

4)  In  het  leven  van  Benvenuto  Garofalo,  evenals  het  volgende  werk  (Ed.  Firenze 
i832~'38,  II,  p.  877). 


i6o 


op  den  achtergrond  een  landschap  met  talrijke  figuren.  De 
teekening  is  niet  zonder  levendigheid  maar  verward,  de  kleur 
onharmonisch;  bont  en  krachteloos  tegelijk,  in  den  „Vasari- 
schen"  trant. 

Van  1565  dateert  het  geschilderde  raam,  dat  volgens  ARRlGO's 
ontwerp  door  CONSTANTINO  Dl  ROSATO  van  Spoleto  werd  uit- 
gevoerd. Het  werk  toont  weder  het  monogram  van  onzen  kun- 
stenaar met  ter  zijde  de  initialen  van  CONSTANTINO.  Ook  te 
Perugia  werkte  ARRIGO  met  POMARANCIO  samen. 

Na  1565  heeft  hij  zich  naar  Rome  begeven  i),  waar  hij  lid 
werd  van  de  broederschap  van  Santa  Maria  in  Campo  Santo. 
Den  23®"  November  1567  droeg  hij  bij  voor  het  herstel  van  het 
orgel  in  de  kerk.  Misschien  dat  hij  daarna  eenige  jaren  naar 
Florence  ging  en  onder  de  regeering  van  GREGORIUS  XIII 
(1572 — '85)  weder  naar  Rome  terugkeerde  2).  Dit  moet  dan  voor 
of  in  1579  geweest  zijn,  in  welk  jaar  „HENRICUS  DE  Palude, 
pictor"  weder  onder  de  leden  van  de  broederschap  van  Campo 
Santo  voorkomt  3).  In  1580  genoot  hij  de  eer  zich  in  de  „Acca- 
demia  di  San  Luca"  te  zien  opgenomen,  doch,  opnieuw  naar 
Perugia  geroepen,  —  welke  stad  hem  zelfs  in  1579  het  burger- 
recht had  geschonken  om  hem  te  lokken,  —  vertrok  hij  in  1581 
daarheen,  om  er  tot  1588  werkzaam  te  blijven.  Van  af  Juni  1588 
komt  hij  dan  weder  geregeld  in  de  archivalia  van  het  Campo 
Santo  voor,  afwisselend  onder  de  namen:  HENRICO  Paludano, 
RiGO  DE  Palude  en  Rigo  van  den  Broeck;  tot  zijn  dood  toe. 

Reeds  den  lo®"  Juli  1588  worden  hem  schilderingen  in  de 


1)  Niet  eerst  naar  Florence,  zooals  Dr.  B  o  m  b  e  aanneemt.  1.  c. 

2)  Volgens  Baglione,  Vite,  p.  77,  die  van  het  vroegere  verblijf  niet  spreekt. 

3)  Zeer  ten  onrechte,  zooals  ook  uit  het  volgende  blyken  zal,  verklaart  Dr.  J.  A.  F.  Orbaan 
{Oud-Hld.  1904,  p.  137) :  „Hier  ter  stede  [Rome]  zijn  merkwaardigerwijs  in  geen  van  de 
archieven  en  bibliotheken,  die  er  voor  in  aanmerking  komen,  gegevens  over  A  r  r  i  g  o 
Fiammingo  te  vinden.  Noch  de  boeken  van  de  Fabbrica  della  Sala  Regia,  noch  de 
ledenlijsten  van  de  vereenigingen  van  Duitschers  en  Vlamingen  in  S.  Maria  dell'  Anima  of 
in  S.  Maria  in  Campo  Santo  kunnen  ons  zijn  waren  naam  vermelden,  terwijl  zij  hem  niet 
eens  bij  zijnen  Italiaanschen  naam  aangeven  . . . enz. 
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„cappella  privilegiata  dei  morti"  opgedragen,  welke  in  1590 
gereed  kwamen.  Over  de  betaling  daarvan  ontstond  kwestie,  die 
echter  weldra  werd  bijgelegd.  Het  opus,  dat  hij  in  1495 — '97  nog 
nader  uitbreidde,  is  verloren  gegaan.  De  voorstellingen  waren 
volgens  Baglione:  „una  Madonna  che  va  in  Egitto  e  un  San 
Carlo,  a  fresco" 

Op  de  vergaderingen  van  de  broederschap  is  hij  dikwijls  aan- 
wezig. Den  29®"  December  1591  zag  hij  zich  zelfs  candidaat 
gesteld  voor  het  ambt  van  „guardiano",  de  hoogste  waardigheid 
onder  de  „confratelli" ;  en  als  de  geleerde  advocaat  JOANNES 
HONORIUS  VAN  AXEL  er  niet  geweest  was,  zou  hij  ook  wel 
gekozen  zijn. 

Den  s^n  Januari  1592  vraagt  hij  aan  een  grafsteen  in  de  kerk 
te  mogen  plaatsen  voor  een  dochtertje.  —  Zijn  sterfdatum  blijkt 
uit  het  „Libro  dei  morti"  van  zijn  parochie,  waar  men  op  den 
28en  September  1597  vindt  opgeteekend:  „f  HENRICO  Paludano, 
fiamengo,  pittore",  gehuwd  met  „ANTONIA  DUNAN,  borgognona", 
wonende  bij  San  Roccho. 

Behalve  de  reeds  vermelde  werken  in  S.  Maria  in  Campo 
Santo  schilderde  VAN  DEN  Broeck  nog  voor  verschillende  andere 
kerken  te  Rome.  BAGLIONE,  die  ons  over  zijn  leven  en  per- 
soonlijkheid slechts  schaarsche  inlichtingen  verstrekt,  geeft 
daarover  nauwkeurige  berichten.  Een  viertal  schilderijen  in  S. 
Maria  degli  Angeli  zijn  verloren  gegaan,  behalve  wellicht  één: 
„de  Verschijning  van  Christus  aan  Maria  Magdalena  in  den 
tuin",  doch  dit  stuk  moet  in  dat  geval  door  overschildering  zeer 
verminkt  zijn.  Gewichtiger  is,  dat  het  aan  ARRIGO  PALUDANO 
beschoren  werd  de  Vlaamsche  school  te  vertegenwoordigen  in 

1)  Vitet  t.  a.  p.  Ook  minder  belangrijke  werkzaamheden  werden  hem  opgedragen,  zooals 
uit  de  rekeningen  blijkt: 

,,1588.  Adi  8  Ottobre,  Pagato  a  maestro  Arrigo,  pittore,  per  haver  conciato  il  crucifisso 
in  Campo  Santo  al  cemiterio  et  una  gamba  a  San  Sebastiano  in  chiesa,  come  appare  per 
sua  quietanza :  scudo  uno". 

„1592.  Adi  17  Agosto,  A  miser  R  i  g  o,  depintor,  per  haver  lui  depinto  il  piede,  dove  sl 
mette  la  croce  dentro :  bajocchi  lo". 

11 
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het  heiligste  der  heiligen  van  de  schilderkunst  der  Renaissance, 
in  geen  minder  plaats  dan  de  Sixtijnsche  kapel!  Daar  bevindt 
zich  van  zijn  hand,  aan  den  ingangswand  inkomende  van  de 
Sala  Regia,  een  „Opstanding  van  Christus",  deel  uitmakende 
van  den  vermaarde  fresco-serie,  waaraan  de  groote  quattrocen- 
tisten  meewerkten.  Oorspronkelijk  bevond  zich  op  deze  plaats 
een  fresco  van  GHIRLANDAJO,  maar  toen  dit  door  een  verzakking 
van  den  muur  te  niet  ging,  droeg  GREGORIUS  XII  aan  onzen 
ARRIGO  op  het  door  een  nieuw  werk  te  vervangen.  Het  is 
mogelijk,  dat  de  schilder  hierbij  de  oude  compositie  voor  een 
deel  behield,  doch  niet  waarschijnlijk.  Wat  VAN  DEN  BROECK 
hier  presteerde  is  op  zich  zelf  niet  van  zoo  groot  belang,  maar 
toch  verdienstelijk,  alleen  reeds  door  de  soberheid  van  opzet. 
De  kunstenaar  voelde  zich  blijkbaar  geïmponeerd  door  al  het 
grootsche,  dat  hem  omgaf  en  trachtte  niet  door  schel  vertoon 
de  aandacht  te  trekken,  wat  anders  de  latere  romanisten,  ook 
de  Italiaansche  „romanisten",  zoo  gaarne  doen.  Men  moet  ook 
wel  van  ARRlGO's  kundigheden  overtuigd  zijn  geweest,  om  hem 
zulk  een  werk  op  zulk  een  plaats  op  te  dragen.  En  't  dient  tot 
zijn  eer  gezegd,  dat  geen  Italiaansch  tijdgenoot  het  er  beter  zou 
afgebracht  hebben. 

Het  werk  is  voorzien  van  het  gewone  monogram  van  den 
schilder,  zooals  dat  hierneven  is  afgebeeld.  (Rood  op  wit  op  den 
sarcophaag  aan  de  voeten  van  Christus).  De  andere  fresco  van 
GHIRLANDAJO,  rechts  naast  de  „Opstanding",  voorstellende  „den 
strijd  van  den  aartsengel  Michaël  om  het  lichaam  van  Mozes", 
werd  door  Matteo  DA  LECCIO  hernieuwd,  wiens  werk  bij  dat 
van  Arrigo  ver  achterstaat. 

Behalve  in  de  Sixtijnsche  kapel  schilderde  VAN  DEN  BROECK 
ook  onder  Sixtus  V,  den  opvolger  van  GREGORIUS,  in  de  Vati- 
caansche  Bibliotheek,  en  wel  volgens  BAGLIONE  i):  „diverse  cose, 
e  tra  Ie  altre  in  un'  historia  grande,  che  occupa  una  facciata,  un 


1)  t.  a.  p.  p.  77. 
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concilie  con  quantita  di  vescovi,  di  prelati,  e  di  gran  personaggi, 
con  buon  gusto  a  fresco  condotto  e  terminato". 

Met  dit  „concilio"  kan  niet  anders  bedoeld  zijn,  dan  een  van 
de  reeks  concilies,  die  bij  't  binnenkomen  den  geheelen  rechter- 
wand van  de  lange  gewelfde  en  gepijlerde  zaal  beslaan.  Nu  wil 
't  geval,  dat  al  deze  concilies  van  een  en  dezelfde  (Italiaansche) 
hand  zijn,  met  uitzondering  van  het  grootste  en  laatste  fresco, 
voorstellende  het  tweede  concilie  van  Lateraan  (1139).  —  Waar 
nu  bovendien  dit  werk  bepaalde  overeenkomsten  vertoont,  in 
compositie  enz.  met  de  andere  werken,  die  wij  van  VAN  DEN 
BROECK  kennen,  mag  het  hem  met  zekerheid  worden  toege- 
schreven (Afb.  36).  Een  latere  autoriteit, 


ASSERMANNUS,  zelf  Vaticaansch  biblio- 
thecaris, noemt  ARRIGO  FIAMMINGO  als 
eerste  onder  de  reeks  schilders,  die  aan 
de  beschilderingen  werkten  i). 

Misschien  zijn  ook  eenige  figuren  op 
de  pijlers  van  de  hand  van  den  meester, 
zooals  de  beeltenis  van  den  bisschop 
Ulfilas,  doch  hier  ontbreken  voldoende 


aanwijzingen  om  een  stellige  toeschrij- 
ving mogelijk  te  maken.  Het  groote  fresco  is  in  de  eerste 
plaats  als  wand-bedekking  bedoeld  en  vertoont  daardoor  een 
decoratief,  koud  en  ledig  karakter.  Het  is  in  de  techniek  en 
zelfs  in  de  niet  al  te  correcte  teekening  zeer  weinig  doorgevoerd. 
Van  het  onderwerp  was  dan  ook  op  die  plaats  niet  veel  te 
maken.  De  figureerende  soldaten  op  den  voorgrond  herinneren 
aan  dergelijke  fantasie-krijgslieden  met  fantasie-uitrusting,  zooals 
wij  die  bij  Spranger  opmerkten  en  die  b.v.  ook  op  de  illustraties 


1)  Bibliotheeae  Vaticanae  Catalogus  (Romae,  1756).  Inleiding.  —  Vgl.  ook :  Filippo  Titi, 
Ammaestramento  utile  e  carioso  di  pittara  etc.  (Rome  1686)  p.  415 :  „Gl'  altri  che  vi  operorono, 
secondo  Ie  memorie,  che  si  trovano,  e  Ie  maniere,  che  agl'  intendenti  danno  buon  lume  ed 
assicurano  della  verita,  sono  ....  ed  A  r  r  i  g  o  F  i  a  m  m  i  n  g  o,  che  fece  VIstoria  grande  che 
rappresenta  il  Concilio". 
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voor  HOOFT's  Tacitus  nog  in  hetzelfde  wonderlijke  tenue,  al 
dan  niet  als  „repoussoir"  voorkomen.  Doch  de  archaeologie  van 
die  dagen  verheugde  zich  nu  eenmaal  in  een  levendige  verbeel- 
dingskracht en  vooral  de  na-renaissance  schepte  behagen  in  dit 
soort  „antijcksche"  romantiek. 

In  de  andere  Sixtijnsche  Kapel,  die  paus  SiXTUS  V  in  1586 
door  DOMENICO  FONTANA  aan  de  kerk  S.  Maria  Maggiore  liet 
optrekken,  was  VAN  DEN  BROECK  ook  werkzaam  en  Baglione 
geeft  nauwkeurig  aan,  welke  der  schilderingen  van  zijn  hand 
zijn:  „dipinse  sopra  la  statua  di  Pio  V  alla  man  diritta  della 
fmestra  Amanadab  e  Naassam;  e  sopra  la  statua  di  S.  Pietro 
Martire,  nella  volta,  v'  è  d'  ARRIGO  Esron  e  Aram,  figure  mag- 
giori  del  vivo,  con  buona  maniera  italiana  in  fresco  figurate". 
Behalve  de  genoemde  figuren  zijn  kennelijk  ook  die  van  Salomo, 
Boaz  en  Rachab,  links  van  't  venster  aan  den  meester  toe  te 
schrijven.  Ten  slotte  vermeldt  Baglione  nog  een  werk,  dat  in 
verschillende  gidsen  van  Rome  tot  in  het  eind  der  XVIII^  eeuw 
nog  wordt  genoemd,  doch  sedert  bij  een  verbouwing  verloren 
is  gegaan :  „Dipinse  nella  chiesa  di  S.  Lorenzo  in  Lucina  dentro 
alla  cappella  del  battesimo  sopra  1'  altare  un  quadro  ad  olio, 
dentrovi  la  Madonna  in  piedi  sopra  una  luna  con  angioli  e 
puttini,  e  per  di  sotto  v'  è  S.  Lorenzo,  S.  Francesco  d'  Assisi,  il 
S.  Girolamo  Ginocchione  con  buona  maniera  e  con  amore 
condotti. 

Lavorö  sempre  ne'  giorni  di  sua  vita,  per  non  havere  il  modo 
a  mantenersi  e  s'  affatico  per  necessita  sin  negli  ultimi  tempi 
della  vecchiaia.  E  finalmente  nel  pontificato  di  CLEMENTE  VIII, 
di  eta  di  78  anni,  qui  in  Roma  fmi  i  suoi  giorni". 


Bij  meesters  als  SUSTRIS,  STRADANUS  en  VAN  DEN  BROECK 
sluit  zich  ook  Pieter  de  Witte,  gezegd  PiETRO  Candido 
aan,  —  schilder  en  bouwmeester  van  Brugge,  —  die  vroeg 
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naar  Italië  kwam  en  zich  daar  geheel  vormde  i).  Reeds  in  1559 
was  hij  te  Florence,  amper  20  jaar  oud;  werkte  er  voor  tapijten 
en  leerde  er  VASARI  kennen.  Met  dezen  was  hij  in  1564  doende 
aan  de  schildering  van  het  trappenhuis  in  het  Vaticaan.  Toen 
Karel  van  Mander  in  1577  naar  Florence  kwam,  vond  hij  er 
beide  meesters  bezig  aan  de  fresco's  in  de  koepel  van  den  dom, 
een  werk,  dat,  toen  Candido  nog  in  *t  zelfde  jaar  als  hofschilder 
naar  München  verhuisde  en  VASARI  in  't  volgende  stierf,  door 
FedericO  Zuccari  in  1579  voltooid  werd.  Men  behoeft  er 
weinig  roem  op  te  dragen,  dat  aan  dit  werk,  dat  een  der  ergste 
mislukkingen  is,  die  de  kunstgeschiedenis  kent,  een  Nederlander 
heeft  meegewerkt.  De  schuldige  leefde  en  werkte  verder  in 
Beierschen  hofdienst,  waar  twee  andere  confraters  jAN  VAN 
AKEN  en  Frederik  Sustris  zich  weldra  bij  hem  kwamen 
voegen.  Hij  kreeg  er  onder  MAXIMILIAAN  I  een  schitterende 
positie  en  was  belast  met  het  oppertoezicht  op  alle  kunstenaars, 
die  in  de  residentie  werkzaam  waren.  Aan  aanzien  ontbrak  het 
hem  evenmin  als  aan  gewichtige  opdrachten.  Hij  stierf  in  1628. 
Schilderijen  van  zijn  hand  zijn  in  het  Museum  te  Weenen; 
doch  hij  was  als  modeleur  en  beeldhouwer  het  meest  bekend. 

Een  zoon  van  PiETER  DE  WiTTE,  „Elia  di  messer  Piero, 
flamingo  sculptor,  komt  in  1567  en  '68  onder  de  leden  van  de 
Academie  te  Florence  voor  2). 

Nog  alweer  een  hofschilder  onder  den  achterban  der  roma- 
nisten is  Frans  Pourbus  de  Jonge  (1569—1622),  een  belovend 
discipel  van  VAENIUS,  en  dat  in  allen  ernst.  In  1591  werd  hij 
meester  in  't  gild  te  Antwerpen  en  werkte  er  in  volgende  jaren 
voor  de  aartshertogen.  In  1600  echter  trok  hij  als  hofschilder 
van  hertog  VINCENTIO  I  GONZAGA  naar  Mantua. 

Deze  vorst  had  namelijk  het  schoone  denkbeeld  opgevat  een 
portretverzameling  aan  te  leggen  van  de  mooiste  vrouwen  (edele 


1)  P.  J.  Rée,  Peter  Candid,  sein  Leben  und  seine  Werke.  (Leipzig,  1885). 

2)  Vgl.  Dr.  J.  A.  F.  Orbaan  in  Oud-Hld.,  1903  p.  163  vg. 


i66 


dames  wel  te  verstaan)  van  de  wereld.  Ook  Rubens  was  voor 
dezen  belangwekkenden  arbeid  uitverkoren,  doch  dat  ging  niet 
door.  POURBUS  kweet  zich  ijverig  van  zijn  taak  en  was  tot  in 
Napels  toe  voor  zijn  meester  in  de  weer.  Sedert  1610  was  hij 
dan  te  Parijs  werkzaam,  ook  als  hofschilder,  eerst  van  MARIA  DE 
Medici  (Af  b.  38),  daarna  van  Anna  van  Oostenrijk.  Als  portret- 
schilder munt  de  jonge  PoURBUS  meer  nog  uit  dan  zijn  vader; 
wat  geen  wonder  is  bij  zulk  een  praktijk.  Hij  bezit  wezenlijk 
een  eigen  stijl  en  we  zien  in  zijn  conterfeitsels,  evenals  in  die 
van  FRANS  Floris,  hoe  het  portret,  waarin  de  meester  als  't 
ware  gedwongen  is  realist  te  zijn,  als  genre  zich  't  minst  onder 
het  romanisme  wil  bukken.  Vooral  is  PoURBUS  gewichtig  als 
leermeester  van  JUSTUS  SUSTERMANS  (1597—1681),  door  wien 
zijn  school  te  Florence  eminent  wordt  voortgezet.  Beide  meesters 
zijn  in  de  Uffizi  en  in  de  Pitti  't  best  te  kennen.  Het  hier  afge- 
beelde werk  geeft  een  goed  voorbeeld  van  het  „staatsie-portret*'. 
In  de  geschiedenis  van  het  Nederlandsch  portret  vormen  POURBUS 
en  SUSTERMANS  alweer  een  belangrijk  hoofdstuk.  Hun  gewicht 
is  tot  dusver  nog  niet  goed  ingezien,  ook  omdat  in  't  oeuvre  van 
beiden  nog  zeer  veel  te  schiften  valt.  Men  doet  verkeerd  voor 
't  Vlaamsche  portret  als  eenigste  culmen  ANTHONIE  VAN  DijK 
aan  te  nemen. 


HOOFDSTUK  XIII 


NEDERLANDSCHE  SCHILDERS  IN  ITALIË: 
DIONIJS  CALVAERT.  FRANCESCO  DA  CASTELLO. 
JACOB  DE  HASE.  ANTHONIE  VAN  OS. 
WILLEM  VAN  NIEUWLANDT  DE  OUDE. 

Staat  in  dezen  tijd  een  portretschilder  als  FRANS  POURBUS 
DE  JONGE  reeds  buiten  het  kamp  der  eigenlijke  romanisten,  dit 
is  eveneens,  hoewel  om  andere  redenen,  met  een  eigenaardige 
persoonlijkheid  als  DiONijS  CALVAERT  (1540—1619)  het  geval: 
de  geboren  en  getogen  Vlaming,  die  in  Italië  leider  van  een 
eigen  school  is  geworden,  welke  zich  een  poos  naast  die  der 
Caracci  heeft  kunnen  handhaven.  Daardoor  is  hij  meer  dan 
zijn  andere  landgenooten,  meer  b.v.  dan  HENDRIK  VAN  DEN 
Broeck,  een  meester  van  centrale  beteekenis  geworden.  Af- 
komstig van  Antwerpen,  kwam  hij  reeds  vroeg  naar  Bologna, 
leerde  daar  bij  Sabattini  en  FONTANA  en  bleef  er  sedert  als 
zelfstandig  meester  gevestigd. 

In  1572  ging  hij  naar  Rome,  doch  bleef  daar  slechts  twee  jaar, 
om  weer  naar  Bologna  terug  te  keeren.  Verschillende  belang- 
rijke kerkstukken  van  zijn  hand  bevinden  zich  nog  in  deze  stad 
en  de  pinacotheek  aldaar  is  het  eenige  museum,  waar  men  hem 
voldoende  kan  leeren  kennen.  De  kennismaking  is  in  veel  op- 
zichten verrassend! 

Groote  meesters  als  DOMENICHINO,  GUIDO  RENI  en  ALBANI 
heeft  CALVAERT  onder  zijn  leerlingen  geteld,  hoewel  zij  alle 
drie  later  tot  het  kamp  der  CARACCI  overliepen. 
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Men  heeft  beweerd,  dat  de  stijl  van  Calvaert  enkel  schoolsch 
was  en  met  dien  der  CARACCI  een  bepaalde  tegenstelling  vormde ; 
ja,  zelfs  dat  deze  laatsten  een  bepaalde  reactie  tegen  den  geest 
van  Calvaert's  atelier  in  het  leven  hebben  willen  roepen.  Dit 
is  bepa^ald  onjuist:  een  principiëel  verschil  kan  misschien  voor- 
opgesteld zijn  geweest,  doch  bestond  feitelijk  niet.  Hoogstens  is 
er  een  tegenstelling  bij  de  CARACCI  zelf  op  te  merken,  in  zoover 
zij  er  naar  streefden  bepaald  realiteit  in  de  kunst  door  te  voeren ; 
hun  onmiddellijke  navolgers  echter  kunnen  niet  geacht  worden 
tegenover  een  persoon  als  CALVAERT  te  staan.  (Vgl.  wat 
boven  gezegd  is  over  de  academische  richting)  i).  Hoogstens 
kan  men  zeggen,  dat  waar  CALVAERT  het  verhevene,  het 
„teruggehoudene"  beoogt,  de  CARACCI  meer  in  het  barok  groeien. 
De  eerste  heeft  meer  stijl,  meer  beperking;  de  laatsten  staan 
vrijer,  zijn  „schilderachtiger";  waarvoor  zij  dan  ook  bij  de 
Venetianen  ter  school  waren  gegaan.  Maar  nooit  kan  men 
zeggen,  dat  CALVAERT  slechts  vormelijk  was,  en  dat  de 
CARACCI  de  kunst  tot  de  bestudeerde  realiteit  terugvoerden. 
CALVAERT  is  evenals  zij  weloverwogen  in  de  compositie,  deug- 
delijk in  zijn  teekening,  kundig  in  de  perspectief  en  geache- 
veerd in  al  zijn  vormen,  al  mogen  zijn  werken  zeer  verschillend 
in  waarde  zijn  2).  Hij  staat  aan  't  hoofd  van  een  welbewuste 
school,  van  Vlaamsche  stichting,  welke  meer  invloed  op  de 
Italiaansche  kunst  heeft  uitgeoefend  dan  men  wellicht  gelooft. 
Zonder  dien  invloed  te  overschatten  valt  het  niet  te  loochenen, 
dat  de  Italiaansche  schilderkunst  van  de  XVII®  eeuw,  van  uit 
Bologna  herboren,  niet  enkel  op  de  CARACCI  berust,  maar 
wel  degelijk  ook  voor  een  deel  op  den  Vlaamschen  DIONIJS. 
Dit  is  ook  zonder  meer  reeds  waarschijnlijk,  als  men  weet,  dat 
b.v.  GuiDO  Reni  e  1  f  jaren  onder  CALVAERT  werkte ! 


1)  p.  14. 

2)  Een  dikwijls  afgebeeld  werk :  ,.Danae"  in  het  Museum  te  Lucca  doet  hem  van  zijn 
allerslechtste  zijde  kennen.  Het  stuk  te  Weenen  „Maria  verschynt  den  HH.  Franciscus  en 
Domenicus"  (van  1598)  is  weinig  gunstiger.  (Afb.  40,  ter  vergelijking). 


Een  van  zijn  werken,  de  „Waakzaamheid"  in  de  pinacotheek 
te  Bologna,  vindt  men  hier  afgebeeld,  om  het  gezegde  te  bewijzen 
(Afb.  39).  Het  stuk  is  zeer  bijzonder  van  kleur  en  van  schil- 
dering, allerminst  koud  of  formeel,  juist  onder  de  allegorieën 
onderscheidt  het  zich  zéér  gunstig!  —  De  „Vigilanza"  is  afge- 
beeld, gewapend  met  speer  en  helm,  voortijlende  om  niet  door 
den  dageraad  te  worden  verrast.  Ter  zijde  haar  attribuut:  de 
haan.  Weinig  schilders  uit  dien  tijd  zouden  in  de  gebonden 
grauwwarme  tonen,  mooi  harmonieerende  met  het  doorbrekende 
morgenrood,  zooveel  stemming  hebben  kunnen  geven. 

Een  ander  opmerkelijk  stuk  is  de  „H.  Hieronymus  met  de 
beide  engelen"  in  de  Galleria  Pitti  (Afb.  41).  Dit  werk  verklaart 
misschien  nog  beter,  wat  boven  gezegd  is  over  den  invloed  dien 
Calvaert  heeft  geoefend.  De  kleur  is  hier  wat  meer  formeel 
als  in  de  „Waakzaamheid",  maar  anderzijds  is  men  verrast  in 
dezen  „stuggen  manierist",  tegen  wien  zelfs  de  academische 
Caracci  „in  oppositie  moesten  komen",  reeds  zooveel  van  den 
realist  Caravaggio  (1569—1609)  aan  te  treffen.  Hier  is  niet  be- 
doeld een  bepaalde  „verwantschap"  aan  te  wijzen,  ook  geen 
„verband",  —  CARAVAGGIO  was  zeer  zeker  uit  ander  hout  ge- 
sneden! —  maar  het  gegeven  trekt  de  aandacht.  CALVAERT 
spreekt  in  zijn  „H.  Hieronymus"  het  laatste  woord  in  de  ge- 
schiedenis van  de  Vlaamsche  halffiguren,  die  bij  PETRUS  CHRISTUS 
beginnen,  en  door  QuiNTEN  MASSIJS  tot  genre  werden  verheven. 
Caravaggio  leidt  het  „gezelschap-stuk"  met  halffiguren  van  de 
XVIIe  eeuw  in,  dat  door  jAN  LiJS,  Gerard  VAN  HONTHORST, 
e.  a.  weer  in  het  noorden  zou  worden  geïmporteerd,  met  een 
eigen  toekomst. 

De  betoogde  samenhang  tusschen  CALVAERT  en  de  meesters 
der  halffiguren  uit  de  school  van  QuiNTEN  MASSIJS,  die  men 
misschien  geneigd  zou  zijn  gezocht  te  noemen,  is  in  werkelijk- 
heid zoo  onmiddellijk  mogelijk.  Als  men  ziet,  hoe  CALVAERT 
zich  bij  den  „H.  Hieronymus"  in  het  Museum  te  Berlijn,  die 
met  recht  aan  MARINUS  ROEMERSWAEL  (±  1497— na  1567)  wordt 
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toegeschreven,  niet  alleen  in  *t  algemeen  aansluit,  maar  dit 
voorbeeld  tot  zelfs  in  de  onderdeelen  van  het  stilleven  toe  geheel 
navolgt,  dan  is  het  verband  al  zeer  nauw  en  merkv^aardig  te 
noemen. 

ROEMERSWAEL  was  hier  echter  al  evenmin  oorspronkelijk: 
zijn  compositie  gaat  op  ALBRECHT  DüRER  terug;  en  als  wij 
opmerken,  hoe  het  open  boek,  dat  de  H.  Hieronymus  voor  zich 
heeft  bij  „Marinus  DEN  ZEEUW"  een  verluchte  bijbel  is,  doch 
bij  Calvaert  een  kwartijn,  waarvan  de  opgeslagen  bladzijde 
DüRER*s  prent  met  „de  Madonna  aan  den  stadsmuur"  vertoont, 
—  zeer  nauwkeurig  tot  in  monogram  en  jaartal  toe,  —  dan  zou 
het  de  moeite  waard  zijn,  als  men  kon  nagaan,  in  hoever  ook 
Calvaert  van  DüRER's  voorstellingen  van  den  H.  Hieronymus 
afwist. 

De  prent  van  DüRER,  die  voor  ROEMERSWAEL  tot  voorbeeld 
heeft  gestrekt  en  waarop  wij  onze  aandacht  moeten  vestigen, 
is  niet  de  bekende  „Hieronymus  im  Gehaus"  van  1514,  doch  het 
vroegere  blad  van  1511.  Hierop  was  het  dat  ROEMERSWAEL 
willens  en  wetens  terugging,  —  men  lette  op  de  kleeding:  den 
hoed  op  den  rug  en  den  omzoomden  mantel,  verder  op  het 
boekenplankje  met  den  kandelaar  en  op  andere  details  — ; 
echter  is  in  het  type  en  in  de  houding  van  den  Heilige,  —  met 
de  hand  onder  't  hoofd,  —  meer  in  't  bijzonder  aansluiting  bij 
DüRER's  teekening  van  „den  Grijsaard"  in  de  Albertina  te 
Weenen  op  te  merken.  Deze  teekening  dateert  van  1521,  het 
jaar  dat  Dürer  te  Antwerpen  was.  Zonder  het  blad 
van  1511  zou  men  eenvoudig  aan  gebruikmaking  van  hetzelfde 
model  kunnen  denken!  DüRER  zelf  gebruikte  zijn  studie  ook 
voor  een  schilderij  met  den  „H.  Hieronymus",  eveneens  van 
1521,  dat  zich  in  het  Museum  te  Lissabon  bevindt.  Wie  in  de 
gelegenheid  is  de  afbeeldingen  naast  elkaar  te  leggen,  kan  zich 
van  de  merkwaardige  samenhang  zonder  meer  overtuigen: 

DüRER  —  ROEMERSWAEL  (QUINTEN  MASSIJS)  CALVAERT. 

Calvaert  —  (Venetiaansche  en  Lombardijsche  School)  — 


171 


Caravaggio  —  HONTHORST  ~  (Utrechtsche  en  Hollandsche 
School). 

De  meest  bekende  kerkstukken  van  Calvaert  te  Bologna 
zijn:  in  S,  Maria  dei  Servi,  „het  Paradijs";  in  S.  Domenico,  „de 
Verkondiging";  in  S.  Petronio,  „de  Aartsengel  Michaël".  Uit  de 
Pinacotheek  is  o.  a.  nog  een  „Geeseling  van  Christus"  te  ver- 
melden, waarvan  een  herhaling,  niet  van  CALVAERT  zelf,  maar 
van  een  leerling,  Samacchini,  een  der  altaren  in  de  kerk  S.  Sal- 
vatore  siert.  Een  derde  „Geeseling",  van  de  hand  van  CALVAERT 
zelf,  doch  aan  den  Cavaliere  d'Arpino  toegeschreven,  be- 
vindt zich  in  de  Galleria  Borghese  te  Rome  i).  Ten  slotte  is  te 
noemen  een  „Hemelvaart  van  Maria"  in  de  Uffizi  2). 


Iets  uitvoeriger  verdient  ook  FRANCESCO  DA  Castello  be- 
sproken te  worden,  een  Vlaamsch  meester,  geboren  kort  voor 
1560,  die  in  zijn  tijd  te  Rome  een  grooten  rol  speelde,  doch  wiens 
werken,  evenals  zijn  eigenlijke  naam  totaal  in  vergetelheid  zijn 
geraakt.  Uit  het  archief  van  de  „Accademia  di  San  Luca"  blijkt, 
dat  hij  reeds  in  1577  als  lid  werd  ingeschreven.  Van  zijn  entrée- 
geld  betaalde  hij  den  25^"  Augustus  en  den  24®"  November  1577 
telkens  3  giuli,  en  den  27®^  Maart  1578  nog  eens  een  gelijk 
bedrag.  In  Juni  1581  staat  hij  nog  voor  de  resteerende  Sc.  1.10 
geboekt  als  „GiovAN  FRANCESCO  DA  Castello",  wonende  in 
de  Rione  della  Colonna.  In  1588  en  1591  trad  hij  tweemaal  als 
„console"  der  Academie  op,  om  in  1600  zelfs  het  hoogste  ambt 
van  „principe"  te  bekleeden.  Op  de  lijsten  der  aalmoezen  voor 
het  feest  van  den  schutspatroon  komt  zijn  naam  herhaaldelijk 
voor,  met  een  (normale)  bijdrage  variëerende  tusschen  10  en  30 


1)  Vgl.  Lionello  Venturi  in  l'Arte,  1909,  p.  45. 

2)  Nader  over  Calvaert  zie  Amorini;  —  Memorie  salla  vita  del  pittore  Dionisio  Calvart 
(Bologna,  189a). 


172 


bajocchi.  Alleen  na  zijn  keuze  tot  principe  offerde  hij  een  heelen 
scudo!  In  de  laatste  dagen  van  October  1621  vierde  men  met 
buitengewone  plechtigheid  zijn  uitvaart.  Vrijwillig  werkten 
de  rouwdragende  broeders  van  Sint  Lucas  aan  de  katafalk 
mede,  wat  blijkt  uit  het  feit,  dat  in  de  rekeningen  alleen  eenige 
kleine  onkosten  geboekt  staan. 

Dat  Castello  zeer  gezien  was,  blijkt  ook  hieruit,  dat  hij 
meerdere  jaren  regent  van  de  congregatie  der  „Virtuosi  al 
Pantheon"  is  geweest.  Hij  nam  niet  alleen  een  Italiaanschen 
naam  aan,  maar  schijnt  ook  heelemaal  tot  „civis  romanus"  te 
zijn  geworden.  In  de  parochiale  archieven  komt  hij  reeds  in 
1585  voor  als  gehuwd  te  zijn  met  „DIANA  Dl  GIORGIO,  Romana", 
Den  24®^  October  van  dat  jaar  stond  zijn  vrouw  als  dooppeet 
voor  een  zoon  van  den  Vlaamschen  beeldhouwer  Gillis  della 
RIVIERA.  Van  af  1594  woonde  de  meester  in  de  Via  dei  Ponte- 
fici,  waar  hem  den  g®»  April  1595  een  zoon  werd  geboren,  die 
den  naam  STEPHANUS  ontving.  Hoe  hij  den  20^^  November  1599 
getuige  was  bij  het  huwlijk  van  Wenzel  Coebergher  met  de 
dochter  van  jAN  FRANCKAERT  hebben  wij  boven  reeds  gezien. 

Over  het  werk  van  Francesco  geeft  BAGLIONE  eenige  inlich- 
tingen 1),  zonder  wien  wij  er  hoegenaamd  niets  over  zouden 
weten.  De  levensbijzonderheden,  die  hij  overigens  in  zijn  „bio- 
grafie" van  den  meester  geeft  zijn,  zooals  dat  ook  met  Hendrik 
VAN  DEN  Broeck  het  geval  was,  zeer  weinige.  Hij  weet  alleen 
te  vertellen,  dat  de  meester  80  jaar  oud  werd  en  twee  zoons 
naliet,  waarvan  de  eene,  PiETRO,  een  vermaard  dokter  te  Palermo 
werd  en  de  ander,  MiCHELE,  na  eerst  als  schilder  zijn  vader 
verdienstelijk  te  hebben  nagevolgd,  te  Rome  het  ambt  van 
„cassiere  della  dogana  di  pescheria"  verwierf  en  den  28®^ 
Augustus  1636  in  den  ouderdom  van  48  jaar  overleed  2).  De 
bovengenoemde  STEFANO  schijnt  dus  jong  gestorven  te  zijn. 


1)  Vite,  p.  86. 

2)  Over  zijn  werken  vgl.  Baglione  t.  a.  p. 
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Castello  muntte  vooral  als  fijnschilder  uit,  wat  uit  het 
archief  van  San  Luca  nader  bevestigd  wordt,  waar  hij  eenmaal 
„Francesco  da  Castello,  fiamengo  miniatore''  genoemd  wordt. 
Verder  komt  hij  als  eerste  van  elf  onderteekenaars  voor  op  een 
smeekschrift  dat  de  gezamenlijke  „miniatori  di  Roma"  (in  1615?) 
tot  den  paus  richtten,  om  voor  een  collega  uit  Perugia,  die 
wegens  manslag  ter  dood  veroordeeld  was,  gratie  te  verkrijgen  i). 

Zijn  werk  werd  door  hooggeplaatste  personen  zeer  gezocht 
en  vond  vooral  in  Spanje  aftrek,  waarheen  hij  veel  verzond. 
Hij  maakte  te  Rome  ook  enkele  groote  werken,  die  echter 
alle  verloren  zijn  gegaan:  voor  S.  Giacomo  degli  Spagnoli 
€en  „Hemelvaart  van  Maria";  voor  S.  Rocco  in  Ripetta  een 
„Madonna  con  Bambino,  S.  Giuliano  en  S.  Nicolö  vescovo";  in 
het  Palazzo  Mattei  (Via  della  Volte  Scure)  een  gewelfschildering 
in  fresco,  voorstellende  „Silenus".  Als  zijne  kleine  werken  in 
Spanje  niet  teruggevonden  worden,  blijft  de  eenmaal  vermaarde 
Castello  voor  ons  een  onbekend  meester  in  een  zoo  goed  als 
onbekend  genre! 

Over  een  anderen  miniatuur-schilder,  SiMON  BENING,  is  boven 
gesproken  2).  Beroemd  als  miniatuur-schilder  was  te  Antwerpen 
Joris  Hoefnagel  (1545 — 1600),  die  vele  landen  bereisde  en  in 
1577  — '78  ook  Italië  bezocht.  Na  1579  werkte  hij  eerst  in  hof- 
dienst te  München,  daarna  te  Weenen  en  te  Praag.  Van  hem 
zijn  ten  minste  meerdere  werken  bekend  3).  Als  vermaard  miniator 
der  voorgaande  generatie  zij  Gerard  Horebout  terloops  ver- 
meld, (van  Gent,  ±  1480 — 1540),  in  wien  men  den  hoofdmeester 
van  den  „codex  Grimani"  heeft  gezien. 

Een  ander  belangrijk  meester,  die  meer  nog  dan  Francesco 
DA  Castello,  alleen  uit  de  archieven  is  te  „reconstrueeren", 


1)  Bertolotti,  Artisti,  p.  87. 

2)  p.  143. 

3)  Chmelarz  in  Jahrb.  d.  Ah.  Kaiserh.  XVII  (1896)  p.  275. 
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omdat  de  gedrukte  bronnen  over  hem  zoo  goed  als  geheel 
zwijgen,  is  JACOB  DE  Hase.  Deze  werd  in  1575  te  Antwerpen 
geboren,  waar  hij  in  1588  als  leerling  van  Gerard  Schoofs 
voorkomt.  Zijn  geboortedatum  is  uit  de  parochiale  archieven  te 
Rome  op  te  maken,  die  ook  overigens,  met  de  archieven  van 
San  Luca  en  het  Campo  Santo,  volledige  inlichtingen  over  zijn 
leven  aan  de  hand  doen. 

In  1601  komt  hij  voor  het  eerst  te  Rome  voor  als  wonende  in 
de  Via  Ripetta,  met  een  bediende,  dus  in  goeden  doen.  Den  3®" 
Augustus  1602  trouwde  hij  met  CATARINA  Marchetti,  de  dochter 
van  wijlen  een  wijnhandelaar  ANTONIO  MARCHETTI  uit  Pie- 
monte;  getuige  bij  het  huwelijk  was  PaulusBril.  Het  echtpaar 
woonde  aan  het  Corso,  tegenover  S.  Giacomo,  in  een  huis,  dat 
DE  Hase  al  een  paar  maanden  voor  zijn  huwlijk  betrokken  had. 
In  1603  wonen  er  reeds  drie  leerlingen  bij  hem  in,  alle  drie 
Antwerpenaars:  „MiCHELE  GISBERTI"  18  jaar  oud,  „ANTONIO 
VAN  Os"  25  jaar  oud  en  „GlOVANNl  SNELINGH"  24  jaar  oud. 
De  eerste  is  onbekend.  Over  den  tweede,  wiens  weinig  voor- 
spoedige loopbaan  uit  de  Romeinsche  archieven  geheel  te  volgen 
is,  zal  beneden  uitvoeriger  worden  gesproken.  De  derde  is  JAN 
Snellinck  II,  de  landschapschilder,  die  in  1580  geboren  werd,  na 
zijn  terugkeer  uit  Italië  in  1606  in  het  gilde  te  Antwerpen  trad  en 
later  te  Rotterdam  en  te  Amsterdam  werkte.  In  1605  komt  hij 
voor  't  laatst  als  leerling  van  DE  HASE  in  de  archivalia  voor. 
De  Romeinsche  en  vaderlandsche  bronnen  sluiten  zich  dus  hier 
nauwkeurig  aan  een. 

In  1604  werd  jACOB  DE  HASE  lid  van  de  „Accademia  di  San 
Luca",  waar  hij  zijn  vol  entrée-geld  van  twee  scudi  den  19^" 
Februari  voldeed.  Alles  wijst  op  voorspoed! 

In  1608  verhuisde  hij  van  het  Corso  naar  de  Piazza  di  Spagna, 
verwisselde  in  1617  zijn  woning  nog  eens  voor  een  andere  aan 
hetzelfde  plein  en  bleef  daar  wonen  tot  zijn  dood  toe.  Van  af 
1633  staat  het  huis  als  „casa  propria"  ingeschreven,  onder  de 
in  wonenden  zijn  steeds  verscheidene  „servitori"  vermeld. 
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Een  dochtertje  van  DE  HASE  werd  den  6^»  September  1603 
geboren.  Een  zoontje,  ANDREA,  overleed  den  12^^  December  1610. 

In  Januari  1627  komt  DE  HASE  voor  als  „guardiano",  d.  i. 
eerste  regent,  van  de  broederschap  van  S.  Maria  in  Campo 
Santo  en  genoot  blijkbaar  de  eer  tot  dit  ambt  te  worden  ge- 
roepen, zonder  van  te  voren  lid  te  zijn  geweest:  een  meer 
toegepaste  vond  om  invloedrijke  personen  voor  de  congregatie  te 
winnen.  —  Eerst  den  2^^  Juli  1627  vond  de  meester  het  noodig 
zich  onder  de  „confratelli"  in  te  schrijven.  Na  zijn  ambtsjaar 
treedt  hij  op  in  den  raad  der  twaalf  assistenten.  In  1629  ver- 
vaardigt hij  gratis  twee  schilderijen  in  het  koor  der  kerk,  die 
thans  verdwenen  zijn.  Een  er  van  stelde  volgens  een  bericht 
van  1631  de  „Hemelvaart  van  Maria"  voor.  Een  oude  gids  van 
Rome,  van  't  jaar  1745  i),  vermeldt  nog  „twee  schilderijen  met 
het  leven  van  de  H.  Jonkvrouw,  ter  weerszijden  van  het  hoofd- 
altaar". 

In  1631  werd  JACOB  voor  de  tweede  maal  tot  gardiaan  gekozen 
en  komt  ook  in  de  volgende  jaren  geregeld  in  de  archivalia  der 
broederschap  voor.  Den  3©"  Mei  1634,  op  zijn  sterfdag,  maakte 
hij  zijn  testament,  waarin  hij  den  wensch  te  kennen  gaf  in  de 
kerk  van  het  Campo  Santo  begraven  te  worden:  —  „sotto  al 
quadro  della  concettione,  che  sta  situato  al  coro  o  cappella  del 
S"^o.  Sacramento  2),  et  vi  si  mettino  due  lapide  una  in  terra  et 
Taltra  aöissa  al  muro  con  Tinscrittione  del  mio  nome,  cognome 
et  patria,  no  per  ambitione,  ma  perchè  in  detta  chiesa  vi  sono 
due  nationi.  Alla  quale  chiesa  lascio  scudi  mille  moneta  da 
pagarseli  doppo  la  morte  deirinfrascritta  mia  moglie,  con  peso 
che  detta  chiesa  sia  obligata  far  celebrare  in  perpetuo  per  salute 
dell'anima  mia  et  secondo  la  mia  intentione  una  messa  il  giorno". 

Het  testament  is  in  origineel  in  het  archief  van  het  Campo 
Santo  bewaard.    Zijn  vrouw  maakte  hij   tot  zijn  algemeen 


1)  Roma  antiea  e  moderna  I  p.  88.  —  Vgl.  Titi,  Descrizione  (ed.  1708)  p.  20. 

2)  Vermoedelijk  het  tweede  schilderij  van  z^n  eigen  hand. 
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erfgenaam,  doch  deze  betreurde  haar  heer  en  meester  niet  over- 
dreven lang.  Reeds  na  vijf  maanden,  den  9^»  November  van  het 
eigen  jaar,  hertrouwde  zij  met  Gerard  Maes,  een  Vlaamsch 
glazenmaker  en  glasschilder,  over  w^ien  het  archief  van  de 
broederschap  van  S.  Giuliano,  waarvan  hij  lid  was,  uitvoerige 
gegevens  verschaft. 

Over  het  legaat  van  1000  scudi  aan  de  kerk  van  't  Campo 
ontstond  later  (na  den  dood  van  CATARINA  MarchetTI  in  1650) 
allerlei  geharrewar:  het  werd  als  te  bezwarend  niet  aanvaard 
en  men  ging  er  zelfs  toe  over  om  de  inscriptie  op  den  gedenk- 
steen boven  het  graf  van  DE  Hase  bij  wijze  van  demonstratie 
af  te  schaven  en  het  reliëf  met  den  weenenden  „putto",  waar- 
mede het  versierd  was,  —  een  mooi  werk  van  FRANS  DUQUES- 
NOY,  —  in  een  kast  van  't  archief  op  te  bergen.  Alles  uit  angst 
om  een  verplichting  op  zich  te  laden!  Eerst  in  1660  besloot  men 
den  „putto"  weer  zijn  oude  plaats  terug  te  geven  aan  den  pilaster 
naast  het  hoogaltaar,  „e  di  farvi  anco  un  poco  d'inscrizione  in 
memoria  di  detto  signor  lACOMO  D'ASSE  d'Anversa".  Het  be- 
scheiden monument  is  nog  ter  plaatse  i). 

JACOB  DE  Hase  is  een  van  de  meesters,  die  reeds  ten  deele 
tot  het  tijdvak  van  de  Schildersbent  behooren.  Wel  is  hij  zelf, 
zooals  uit  zijn  carrière  en  uit  zijn  stoffen  blijkt,  geheel  romanist 
geweest,  maar,  gestorven  in  1634,  heeft  hij  minstens  al  een  dozijn 
jaren  het  in  zijn  oogen  onheilig  bedrijf  van  zijn  landgenooten 
aan  moeten  zien.  Heel  wat  keeren  heeft  hij  het  hoofd  moeten 
schudden  om  de  verderfelijke  nieuwe  richting,  waarin  de  jeugd 
zich  begon  te  bewegen,  de  vermaledijde  Hollanders  vooraan, 
die  aan  een  dronken,  liederlijken  boer  de  voorkeur  gaven 
boven  een  dozijn  santen!  Een  eigen  leerling  als  ANTHONIE  VAN 


1)  De  sterfdatum  van  de  Hase  blijkt  ook  uit  het  archief  van  zijn  parochie,  waar  in  het 
dooden-boek  op  3  Mei  1634  is  ingeschreven:  „Jacobus  de  Hase,  flander,  pictor,  anno- 
rum  60".  Zijn  grafschrift  bij  Forcella:  Iscrizioni  delle  chiese  e  d'altri  edifici  di  Roma. 
(Roma  1869—1879)  III,  p.  398. 
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Os,  moet  hij  al  bijzonder  braaf  gevonden  hebben;  betoonde  hem 
zelfs  zijn  welwillendheid  door  aan  zijn  beide  dochters  een  niet 
onbelangrijk  legaat  te  vermaken.  Hij  vermoedde  weinig,  dat 
deze  veelbelovende  leerling,  hoewel  in  1604  lid  van  de  door- 
luchtige Academie  geworden  en  sedert  1623  in  de  broederschap 
van  S.  Juliaan  aanzien  genietende  i),  nog  voor  men  1644  zou 
schrijven  van  dezelfde  broederschap  zou  worden  bedeeld!  Zijn 
beide  dochters  moesten  in  latere  jaren  den  onderstand  van  de 
confraterniteit  van  het  Campo  Santo  inroepen,  waarvan  hun 
vader  in  zijn  goede  dagen  ook  lid  was  geweest. 

Anthonie  van  Os  maakte  zoowel  voor  de  kerk  van  S.  Juliaan 
als  voor  die  van  S.  Maria  in  Campo  Santo  werken,  die  verloren 
zijn  gegaan.  Voor  eerstgenoemde  kerk  schilderde  hij  in  1631,  nog 
in  de  dagen  van  zijn  voorspoed,  een  stuk  waarvoor  hij  in 't  geheel 
42  scudi  betaald  kreeg.  In  1646  werd  hem  dan  nog,  om  godswil, 
opdracht  gegeven  voor  een  „San  Giuliano  nel  soffitto  della 
sacristia",  waarvoor  hij  drie,  zegge  drie  scudi  ontving.  In  de 
kerk  van  het  Campo  Santo  had  hij  in  1627  een  altaarstuk  voor 
de  kapel  van  de  broederschap  van  den  H.  Kiliaan  gemaakt, 
waarvan  hij  lid  en  meerdere  jarenlang  regent  was.  Een  slepende 
ziekte  werkte  er  toe  mee  hem  aan  lager  wal  te  doen  geraken. 
Hij  stierf  in  December  1647. 

Tijdgenoot  van  FRANCESCO  DA  Castello  en  GiACOMO  de 
Hase  was  te  Rome  ook  de  oude  WILLEM  VAN  NiEUWLANDT, 
die  men  meermalen  met  zijn  gelijknamigen  neef  heeft  verward  2). 
Tot  deze  verwisseling  heeft  bijgedragen,  dat  de  beide  schilders 
gelijktijdig  in  Italië  vertoefden  en  daar  beiden  als  „GUGLIELMO 
TERRANOVA"  bekend  waren.  De  oude  WILLEM  VAN  NiEUW- 
LANDT, geboortig  van  Antwerpen,  moet  reeds  jong  naar  Rome 


1)  Arch :  Libro  dei  confratelli :  —  lek  Antoni  van  Nos  van  Hulst  ben  in  ghecomen  in  onze 
broederschapp  int  jaer  1623  den  16  Jenaro.  —  In  1639  was  hy  proviseur  van  de  broederschap. 

2)  Vgl.  mijn  kleine  bijdrage  in  Oad-Hld.f  1911  p.  57  vgg. :  De  beide  Willem's  van  Nieuw- 
landt,  oom  en  neef. 

12 
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gekomen  zijn.  In  1604  werd  hij  tot  lid  van  S.  Luca  gekozen  en 
komt  als  academicus  in  archiefstukken  van  de  jaren  1605 — i6o8 
herhaaldelijk  voor.  Een  bericht  over  hem  van  het  jaar  1610 
wordt  in  het  archief  van  het  Campo  Santo  gevonden,  waar,  als 
de  broederschap  den  si^n  Januari  het  besluit  neemt  een  nieuwen 
„standaard"  te  laten  maken,  als  de  drie  voornaamste 
Vlaamsche  schilders,  die  voor  het  werk  in  aanmerking  komen, 
genoemd  worden:  GUGLIELMO  NiEUWLANDT,  Francesco  da 
Castello  en  Giacomo  de  Hase.  Een  bepaald  bewijs  dus  van 
de  reputatie  van  het  driemanschap'.  De  uitvoering  werd  ten 
slotte  aan  een  Duitschen  schilder,  GEORGIO  KOPP,  gegund. 

Het  parochiaal  archief  van  S.  Lorenzo  wijst  verder  uit,  dat 
VAN  NIEUWLANDT  in  1617  in  de  Via  Paolina,  (thans  Via  Babuino) 
woonachtig  was,  en  wel  vlak  bij  de  Piazza  di  Spagna,  samen 
met  ANTHONIE  VAN  OS  („ANTONIO  UlNOSU")  en  „TEODORO 
Valonsu"  (vgl.  boven  p.  147). 

Bertolotti  vond  het  testament  van  den  meester,  dat  hij  in 
uittreksel  meedeelt  i),  (26  Maart  1626).  NiEUWLANDT  sprak 
daarin  den  wensch  uit  in  zijn  parochie-kerk  S.  Lorenzo  in 
Lucina  begraven  te  worden  en  vermaakte  een  huis  te  Antwerpen, 
„conprata  col  frutto  della  sua  arte",  aan  zijn  beide  zusters 
Barbara  en  Maria,  of  in  geval  die  niet  meer  in  leven  mochten 
zijn,  aan  zijn  gelijknamigen  neef.  Aan  zijn  broeder  JORIS  ver- 
maakte hij  een  legaat. 

Men  heeft  aangenomen,  dat  de  testator  zijn  uitersten  wil  nog 
verscheidene  jaren  heeft  overleefd.  Dit  is  echter  niet  juist.  Het 
archief  van  S.  Lorenzo  leert,  dat  „GUGLIELMO  TERRANOVA 
d'Anversa,  pittore",  wonende  in  de  Via  Frattina,  reeds  den  31®*^ 
Maart  1626  is  overleden;  welk  bericht  bevestigd  wordt  door  het 
dooden-boek  van  de  broederschap  S.  Maria  in  Campo  Santo 
van  dat  jaar,  waar  men  op  den  5^»  April  vindt  opgeteekend : 
„riceuto  lo  scudo  per  la  compagnia  di  GUGLIELMO  TERRANOVA". 


1)  Artisti,  p.  378. 
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Deze  scudo  was  de  gewone  vergoeding,  die  men  voor  de  ge- 
bruikmaking van  het  baarkleed  der  broederschap  en  voor  haar 
geleide  betaalde. 

Werken  van  WILLEM  VAN  NiEUWLANDT  I  zijn  niet  bekend. 
Die  aan  hem  toegeschreven  werden,  komen  alle  voor  rekening 
van  zijn  neef.  Over  dezen  jongen  WILLEM  VAN  NiEUWLANDT, 
leerling  van  Paulus  Bril,  zal  beneden  nog  nader  gesproken 
worden. 


HOOFDSTUK  XIV 


DE  EERSTE  NOORD-NEDERLANDSCHE  ROMANISTEN: 
LUCAS  VAN  LEIDEN.  JAN  VAN  SCOREL. 

Na  het  Zuid-Nederlandsche  Romanisme  en  zijn  verschillende 
vertakkingen  te  hebben  behandeld,  blijft  nog  over  de  kleinere 
groep  van  Noord-Nederlandsche  schilders  te  bespreken,  die  van 
het  groote  heirleger  der  Vlaamsche  manieristen  wél  is  onder- 
scheiden en  haar  eigene  geschiedenis  heeft.  Dit  hoofdstuk  vat 
dus  w^eer  op,  waar  wij  aan  het  slot  van  het  derde  kapittel  zijn 
afgebroken. 

Het  is  opmerkelijk  hoe  in  het  Noorden  de  voornaamste 
meesters,  voortschrijdende  op  den  weg,  die  door  JACOB  CORNELISZ. 
en  Jan  MOSTAERT  al  was  ingeslagen,  veel  vrijer  tegenover 
„Italië"  staan  dan  de  leidende  geesten  in  het  Zuiden.  Als  de 
Vlamingen  navolgen  is  dat  een  zich  eigen  maken  van  vormen, 
een  uitgaan  op  het  formeel  juiste;  moeilijkheden  worden  zoo 
goed  mogelijk  overwonnen,  of  ook  wel  vermeden,  om  tot  een 
uiterlijk  bevredigend  resultaat  te  komen.  Voor  de  Hollanders  is 
dit  bereikte  resultaat  eenerzij ds  een  te  veel,  anderzijds  een  te 
weinig.  Een  te  veel  wat  betreft  het  „pathos",  dat  gewoonlijk 
meer  aangeleerd  en  afgekeken  is  dan  werkelijk,  meer  luidruchtig 
pralend  dan  psychisch  verantwoord;  een  te  weinig  wat  aangaat 
juist  dit  gemis  aan  innerlijkheid,  dit  niet  ingaan  op  de  dingen. 

't  Is  niet  dat  de  Vlamingen  hier  achter  zouden  staan,  minder 
grondig  zouden  zijn  of  minder  kunstvaardig,  het  verschil  ligt 
alleen,  bij  alle  connationaliteit  en  verdere  overeenkomst,  in  een 
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uiteenloopend  karakter.  Juist  waar  het  op  de  vormen  aan- 
komt, zijn  de  Hollanders  dikwijls  of  zelfs  meestal  de  minderen 
van  de  Vlamingen.  Het  constructief  teekenen  b.v.  is  altijd  een 
zwak  van  het  Noorden  geweest  en  zal  het  misschien  altoos 
blijven;  waar  het  daarentegen  op  uitdrukking  aankomt,  in  welken 
vorm  ook,  doen  de  Hollanders  zich  terstond  van  hun  beste 
zijde  kennen.  Men  vergelijke  slechts  de  portretten  van  een 
POURBUS  met  die  van  MORO,  of  men  plaatse  MOREELSE  naast 
VAN  Dijk.  Het  verschil  in  schildering,  dat  wij  al  bij  de  meer 
primitieve  meesters  opgemerkt  hebben,  berust  mede  op  dezelfde 
grond-eigenschap.  Wat  boven  op  blz.  33  en  volgende  gezegd  is, 
zouden  wij  hier  opnieuw  af  kunnen  schrijven. 

Ook  als  de  „Italiaansche  manier"  op  de  werken  van  jAN  VAN 
SCOREL  naar  het  uiterlijke  haar  stempel  drukt,  blijft  er  toch 
steeds  iets  over,  dat  eigen  is  en  echt ;  iets  dat  tevens  onbevangen- 
heid verraadt.  En  dit  bepaalt  zich  niet  tot  de  schildering,  tot  de 
oppervlakte  alleen,  maar  berust  veeleer  op  dien  ondergrond,  — 
van  nationaliteit  als  men  wil,  —  dien  wij  zoo  even  aanduidden. 
Van  Scorel  en  de  zijnen  zullen  zeer  zeker  de  hoekige  standen  van 
de  primitieven  schuwen,  maar  om  aan  hun  vormen  de  evenwich- 
tige plasticiteit  en  „houding"  (welstand)  te  geven  der  Zuidelijke 
Romanisten,  daar  komen  zij  niet  aan  toe.  Bij  de  Vlamingen  ziet 
men  toch  steeds  een  streven  naar  academische  saamgehouden- 
heid,  dat  door  de  besten  ook  wel  degelijk  bereikt  wordt;  bij  VAN 
SCOREL  is  er  een  ontspanning  in  de  vormen  op  te  merken,  ook 
als  hij  die  uit  Italië  ontleent.  Dit  „loslaten"  moet  ondanks  de 
gratie  en  de  soepelheid  van  overgangen,  die  er  mee  samengaat 
en  deels  er  een  gevolg  van  is,  zeer  bepaald  als  een  tekortkoming 
opgevat  worden,  een  onmacht,  die  bij  VAN  ScOREL  toch  niet, 
zooals  bij  LUCAS  VAN  Leiden,  uit  een  gebrek  aan  humanistische 
en  technische  opvoeding  voortkomt! 

De  stukken  van  de  Vlaamsche  en  Hollandsche  primitieven 
zal  men  niet  licht,  maar  de  werken  van  een  Noord-  en  van 
een  Zuid-Nederlandsch  romanist  nooit  verwisselen! 
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Alleen  enkele  schilders  nemen  hier  een  afzonderlijke  plaats  in, 
omdat  zij  in  Vlaanderen  (Antwerpen)  hun  vak  leerden  en  zich 
dus  tegenover  de  Zuid-Nederlandsche  school  anders  verhouden. 
AertseN,  Vermeijen  en  van  Bloklandt  hebben  meer  onmid- 
dellijke aanrakingspunten  met  het  Zuiden  dan  met  het  Noorden ; 
zij  zijn  daarom  reeds  boven,  op  de  hun  aangewezen  plaats, 
behandeld. 

Wat  er  later  in  Holland  aan  echt  rederijkers-romanisme  te 
vinden  is,  hebben  wij  vooral  aan  Karel  van  Mander  en  aan 
de  Academie  te  Haarlem  te  danken.  Dat  was  rechtstreeksch 
import!  Te  Utrecht  heeft  de  italianiseerende  richting  een  eigen 
geschiedenis  gehad,  die  in  ABRAHAM  Bloemaert  haar  oorsprong 
vond.  Hier  was  de  verhouding  tot  Italië  iets  geheel  anders  als 
de  formeele,  onzelfstandige  afhankelijkheid  der  latere  Vlaamsche 
en  Haarlemsche  romanisten.  Hier  opende  zich  een  geheel  nieuw 
perspectief,  meer  van  heroïsch  realisme  dan  van  academische 
manier.  Doch  dit  behoort  tot  de  vaderlandsche  kunstgeschiedenis 
van  de  XVII^  eeuw  en  tot  het  tijdvak  der  schildersbent,  dat  wij 
in  ons  volgend  deel  hebben  te  behandelen.  JAN  BOTH  en  PlETER 
VAN  Laer  waren  te  Rome  tijdgenooten  en  vrienden,  maar  hun 
kunst  is  wel  van  een  geheel  verschillend  karakter. 

Onder  de  vroegere  Noord-Nederlandsche  romanisten  is  daar 
terstond  reeds  LUCAS  VAN  Leiden  (1494—1533),  die  vooral  in 
zijn  vroegere  periode,  eerst  om  zijn  bepaald  realisme,  dan  om 
zijn  aansluiting  bij  DüRER,  een  zeer  bijzondere  plaats  inneemt. 
Als  hij  in  de  laatste  jaren  van  zijn  kort  leven  meer  italianiseerend 
in  zijn  vormen  wordt,  is  die  overgang  hieraan  toe  te  schrijven, 
dat  de  meester,  kennis  nemende  van  de  Italiaansche  kunst, 
zooals  die  hem  door  de  prenten  bereikte,  tot  inzicht  kwam,  dat 
hij  voor  zijn  intenties  de  vormen  toch  eigenlijk  te  weinig 
beheerschte.  Dat  hij  dan  zich  zelf  op  eens  ter  zijde  schijnt  te 
zetten  om  willens  tot  manier  te  vervallen,  is  niet  zoo  bevreem- 
dend als  men  dat  wel  heeft  voorgesteld.  Hij  begreep,  dat  hij  in 
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het  zakelijke  te  weinig  vermocht  en  zette  zich  om  die  schade 
in  te  halen.  Dit  geschiedde  dan  plichtmatig,  fantasieloos,  zooals 
menigeen  een  dik  boek  doorwerkt,  om  zoo  tot  de  kennis  te 
komen,  die  hij  onontbeerlijk  acht  i).  Daarom  wordt  door  LUCAS 
eerst  DüRER  geplunderd,  maar  dit  is  hem  niet  genoeg :  hij  zoekt 
het  terecht  verder  2). 

Een  eigenaardige  ongelijkmatigheid  is  van  dit  zoeken  het 
gevolg,  die  echter  geen  bezwaar  mag  genoemd  worden.  In  het 
werk  van  sommige  Vlamingen  zou  men  zulk  een  ongelijk- 
matigheid, —  die  geen  onevenwichtigheid  behoeft  te  worden,  — 
niet  zelden  wenschen!  De  buitenvleugels  van  het  altaar  met  de 
„Genezing  van  den  blinde",  in  de  Eremitage  te  St.  Petersburg, 
vertoont  twee  romantische,  heraldieke  (wapen  houdende)  figuren, 
de  man  in  het  gewaad  van  een  Duitsch  lansknecht,  de  vrouw 
in  fantastische  dracht  met  een  pantser  van  lofwerk:  zij  konden 
in  hun  nissen  niet  beter  staan.  Op  de  buitenzijde  der  luiken 
van  het  „Laatste  Oordeel"  te  Leiden  zitten  de  apostels  Petrus 
en  Paulus  in  een  landschap,  de  eerste  vooral  in  een  echt 
„Italiaansche"  houding,  met  Michelangeleske  contrapost:  geheel 
iets  anders,  maar  niet  minder  goed  geslaagd.  Daarnaast  en 
daartusschen  een  mengeling  van  allerlei  motieven,  maar  nergens 
gedachteloosheid  of  ledigheid  van  geest.  Zooals  LUCAS  te  werk 
gaat  is  hij  tienmaal  oorspronkelijker  dan  b.v.  een  Mabuse!  Dat 
men  hier  met  geen  proseliet  te  maken  heeft,  wordt  ook  bewezen 
door  de  tonalistische  en  luministische  kwaliteiten  van  zijn  palet 


1)  Reeds  door  Dülberg  is  opgemerkt,  hoe  Lucas,  ondanks  al  zijn  ijver,  enkele 
bepaalde  fouten  toch  niet  heeft  afgeleerd :  „Gelernt  wird  Lucas,  schon  als  Knabe  thatiger 
Künstler,  nicht  viel  haben.  Nicht  einmal  das  Zeichnen  hat  er  wissenschaftlich  erlernt :  so 
bildet  er  noch  auf  der  Höhe  seinens  Könnens  die  grosse  Zehe  von  gleicher  Struktur  wie 
die  vier  kleinen  (Adam  und  Eva  von  1519,  B.  8.),  die  Hande  oft  naturwidrig  verknorpelt 
(Hand  des  Mars  auf  B.  137  von  1530)".  —  Franz  Dülberg.  „Die  Persönlichkeit  des  Lucas 
von  Leiden",  Oud  Hld.,  1899  p.  74. 

2)  Over  zijn  „Ontleeningen"  vgl.  Mr.  N.  B  e  e  t  s  in  het  Bulletin  v.  d.  Oudheidk.  Bondf 
2e  serie  IV  (1911)  p.  11. 
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en  zijn  graveerwijze;  terecht  mag  men  daarin  de  eigenlijke 
beteekenis  van  den  meester  zien. 

VASARI  vertelt,  dat  LUCAS  in  Italië  is  geweest,  VAN  MANDER 
verzekert  nadrukkelijk,  dat  hij  de  Nederlanden  nooit  heeft 
verlaten.  De  laatste  heeft  het  blijkbaar  bij  het  rechte  eind  i). 
Misschien  was  het  juist,  omdat  LUCAS  Italië  niet  kende,  dat 
hij  te  eerder  wilde  toonen  den  Italiaanschen  trant  toch  wél 
meester  te  zijn.  De  Ilaliaansche  vormen  golden  immers  in  dien 
tijd  als  een  brevet  van  genie  en  de  meester  was  nu  eenmaal 
een  kind  van  zijn  tijd,  om  zich  met  de  eenzijdigheid,  die 
aan  elk  enthousiasme  (en  aan  elke  mode)  eigen  is,  aan  de 
bewondering  voor  het  „antijcksche"  en  het  Italiaansche  onver- 
deeld over  te  geven.  Door  deze  eenzijdigheid  bevindt  hij  zich  op 
hetzelfde  „dwaalspoor",  dat  na  hem  in  de  XVII^  eeuw  nog 
Vondel  en  een  Breeroo  met  overtuiging  als  den  rechten  weg 
zouden  betreden!  BREEROO  als  schilder  zelf  een  „romanist",  de 
leerling  van  FRANCISCO  Badens,  die  in  Amsterdam  als  „de 
Italiaansche  schilder"  met  bewondering  werd  nagekeken,  de 
biograaf  van  VAN  MANDER. 

Zooals  Lucas  van  Leiden  van  zijn  nationaal  realisme  tot 
de  italianiseerende  richting  overging,  moet  men  ook  verstaan 
dat  Gerbrand  Adriaensz.  Breeroo,  na  zijn  kluchtspelen  van 
1612 — '13,  er  toe  kwam  zich  in  1615  de  onmogelijke  opgave  te  stellen 
„antijcke"  stof  nationaal  te  bewerken :  enkel  uit  begeerte,  om  toch 
maar  een  keer  „mee  te  mogen  doen".  In  dat  meedoen  openbaart 
zich  een  eigenaardig  letterkundig  romanisme  en  't  is  opmerkelijk, 
hoe  de  Nederlansche  „standaard-litteratuur"  in  de  XVIP  eeuw, 
met  Vondel,  de  consequentie  der  rederijkers,  aan  het  hoofd,  den 

1)  Ed.  1604,  F-  212& :  —  „Hij  is  noyt  buytens  landts  getrocken  om  de  const  te  leeren, 
alhoewel  Vasarius  anders  schrijft  en  meent  dat  alle  vermaerde  onzer  Nederlanden 
hebben  de  const  uyt  Italien  moeten  halen  en  de  Italianen  afleeren,  maer  hij  dwaelt,  ghelyck 
hij  in  meer  dinghen,  qualyck  bericht  wesende,  doet".  —  Wel  bezocht  Lucas  de  Zuidelijke 
Nederlanden,  eerst  in  1521,  toen  D  ü  r  e  r  hem  te  Antwerpen  ontmoette  en  zijn  gast  was  ;  later 
in  1527  nog  eens,  toen  hij  Mabuse  te  Middelburg  een  bezoek  bracht  en  samen  met  dezen 
naar  Antwerpen  en  Gent  reisde. 
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geest  van  een  uit  de  Zuidelijke  Nederlanden  afkomstige  richting 
op  haar  wijze  heeft  bestendigd,  toen  de  schilderkunst  voor  het 
belangrijkste  deel  al  een  anderen,  meer  nationalen  v^eg  had 
gekozen.  Onze  zeventiende-eeuwsche  dichters  zijn  steeds  met 
zich  zelf  en  hun  beginselen  in  strijd  en  dit  werkt  nadeelig  op 
al  wat  zij  tot  stand  brengen.  De  nationale  letterkunde  vermocht 
het  niet  veel  verder  te  brengen  dan  lied,  kluchtspel  en  „Vader 
Cats",  al  wat  daarboven  uitging  kon  aan  de  sfeer  van  het 
bastaard-humanisme  nooit  geheel  ontsnappen,  't  Is  in  zoover 
een  geluk  voor  onze  schilders  geweest,  dat  zij  tegen  lage  prijzen 
even  goed  voor  vroede  vaderen  als  voor  jan  en  alleman  werkten. 
Eerst  in  de  tweede  helft  van  de  XVIP  eeuw  komt  de  wind  uit 
een  anderen  hoek  waaien  en  gaat  het  gros  der  artiesten  over 
een  anderen  boeg  liggen.  Eerst  dan  naderen  in  Holland  schil- 
derkunst en  letterkunde  elkaar,  als  voor  beiden  de  beste  dagen 
voorbij  zijn.  —  Intusschen  zou  ik  van  een  schilder  als  Gerbrand 
Adriaensz.  Breeroo  wel  eens  teekeningen  willen  zien!  — 

Tijdgenoot  van  LUCAS  VAN  Leiden,  —  die,  als  vroegrijp  talent, 
zoowel  in  zijn  artistieke  ontwikkeling  als  in  zijn  karakter,  in 
onze  oogen  een  abnormaal  meester  blijft,  —  is  JAN  VAN  SCOREL 
(1495 — 1562).  Deze,  hoewel  hij  in  verschillende  opzichten  een 
dergelijke  evolutie  doormaakte  als  LUCAS,  is  met  dat  al  een 
veel  beter  te  vatten  talent.  Hij  begon  zijn  loopbaan  als  leerling 
eerst  van  CORNELIS  WiLLEMSZ.  te  Haarlem,  dan  van  JACOB 
VAN  OOSTSANEN  te  Amsterdam;  later  werkte  hij  nog  onder 
Mabuse  in  de  jaren,  dat  deze  te  Utrecht  woonde,  't  geen  dus 
om  en  bij  1517  geweest  moet  zijn.  Door  Duitschland  toog  hij 
dan  naar  Neurenberg,  waar  hij,  zooals  VAN  MANDER  mee- 
deelt i),  in  relatie  met  DüRER  moet  gestaan  hebben;  verder 
door  Stiermarken  en  Karinthië  naar  Venetië,  en  van  daar  in 


1)1604)  F.  234.  „Hij  is  oock  gecomen  tot  Noremburgh,  bij  den  constighen  Al  bert 
Dürer,  daer  hij  om  leeren  eenighen  tijdt  bij  bleef. 
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1520  met  een  gezelschap  HoUandsche  pelgrims  naar  Palestina  i). 

Teruggekeerd  naar  Italië,  kwam  hij  in  1522  te  Rome,  toen 
zijn  landgenoot  ADRIAAN  VI  daar  paus  was  en  werd  door  dezen 
tot  praefect  van  de  Vaticaansche  verzamelingen  van  antieken 
benoemd.  Na  den  dood  van  zijn  begunstiger  bleef  hij  geen  vol 
jaar  meer  te  Rome  en  keerde  in  1524  in  de  Nederlanden  terug. 
Van  af  1525  werkte  hij  te  Haarlem  en  werd  in  1528  kanunnik 
van  St.  Marie  te  Utrecht.  In  1550  werd  hij  naar  Gent  geroepen, 
om  samen  met  Lancelot  Blondeel  het  groote  altaar  van  de 
gebroeders  VAN  EIJCK  schoon  te  maken.  Deze  opdracht  bewijst, 
dat  men  in  zijn  technische  bekwaamheden  buitengewoon  ver- 
trouwen stelde. 

De  meester  stierf  den  6©"  December  1562.  Zijn  grafmonument, 
waarvoor  zijn  leerling  ANTONIO  MORO  een  portret  schilderde,  is 
met  het  sloopen  der  Maria-kerk  verloren  gegaan.  Een  schets  er 
van  werd  echter  teruggevonden  2). 

De  Italiaansche  invloed  op  VAN  SCOREL's  kunst  was  ingrijpend, 
maar  voerde  niet  tot  slaafsche  navolging.  De  kunstenaar  behield 
een  vrijen  blik  en  een  zelfstandig  oordeel,  en  dat  niet  alleen  in 
artistieke  zaken.  Als  persoonlijkheid  is  hij  merkwaardig  en 
stellig  nog  niet  genoeg  gewaardeerd.  Hij  was  toch  niet  enkel  de 
maker  van  geschilderde  historiën  en  portretten,  —  dat  werd  ten 
slotte  voor  hem  misschien  meer  tijdverdrijf  dan  beroep,  —  maar 
ook  een  zeer  geleerd  man,  bevriend  met  JANUS  SECUNDUS, 
kundig  als  architect  en  zelfs  als  ingenieur  3),  daarbij  dichter  en 
musicus.  Juist  door  zijn  weinige  afhankelijkheid  van  het  „echte" 


1)  Het  jaartal  van  de  reis  blijkt  uit  het  eigenhandig  opschrift  onder  zijn  beeltenis  op  de 
reeks  pelgrims-portretten  te  Haarlem.  Van  Mander  deelt  mede,  dat  van  Scorel  in 
1520  reeds  terugkeerde,  doch  vergist  zich  een  of  twee  jaar.  'tis  onjuist  aan  te  nemen,  dat 
de  reis  in  of  voor  1519  ondernomen  werd  5  ook  met  het  oog  op  het  jaartal  1520  op  het 
altaar  te  Obervellach  (z.  ben.),  dat  van  Scorel  niet  na  zijn  terugkeer  uit  het  Heilige 
Land  gemaakt  kan  hebben. 

2)  Door  den  archivaris  Mr.  S.  Muller  Fzn.  —  Afgeb.  bij  T  au  rel,  l'Art  Chrétien  en 
Hollande  p.  79.  S  c  o  r  e  1  's  portret  door  M  o  r  o  z.  Hymans,  Moro,  p.  124. 

3)  S.  Muller  Fzn.  in  Obreen's  Archief,  p.  243  vgg. 
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Romanisme,  is  hij  als  de  schilder  van  het  Humanisme  in  deze 
landen  te  beschouwen.  Zijn  levenswandel  is  daarmede  accoord,  — 
en  verklaard!  Hij  is  een  soort  Erasmus  met  het  penseel  te 
noemen  en  waarlijk  niet  voor  niets  diens  jongere  tijdgenoot! 
Typeerend  is  ook  voor  hem,  dat  hij  nergens  tot  een  gilde  heeft 
behoord  en  dus  eigenlijk  nooit  „meester**  is  geweest.  Zijn  tijd- 
genooten  zagen  tegen  hem  op,  voelden  zijn  meerderheid,  al 
bewonderden  zij  allereerst  in  hem  dengeen  „il  quale  porto  in 
Fiandra  molti  nuovi  modi  di  pitture,  cavati  d'Italia**  i). 

Voor  de  werken  van  VAN  SCOREL  nader  bestudeerd  zijn,  wat 
dringend  noodzakelijk  is,  doch  niet  binnen  ons  tegenwoordig 
bestek  ligt,  kan  bezwaarlijk  van  zijn  oeuvre  een  overzicht  ge- 
geven worden.  Hoogstens  is  het  mogelijk  thans  in  hoofdtrekken 
zijn  artistieke  ontwikkeling  te  schetsen. 

Het  vroegst  bekende  en  een  der  meest  vermaarde  werken  van 
den  meester  is  het  vleugelaltaar  met  de  „Heilige  Maagschap"  in 
de  kerk  te  Obervellach  in  Karinthië.  Het  stuk  werd  gemaakt  in 
opdracht  van  den  graaf  Cristoforo  Frangipani,  die  gehuwd 
was  met  APOLLONIA  LANG  VON  Wellenberg  en  door  zijn 
gemalin  in  bezit  was  gekomen  van  goederen  te  Obervellach.  In 
1514  geraakte  FRANGIPANI  in  gevangenschap  der  Venetianen, 
werd  naar  Milaan  overgebracht,  doch  slaagde  er  in  van  daar 
te  ontvluchten,  zijn  echtgenoote  achterlatende,  die  weinig  later, 
in  1520,  stierf. 

Na  zijn  ontvluchting,  mogelijk  uit  dankbaarheid,  moet  FRAN- 
GIPANI het  altaar  aan  den  juist  uit  Neurenberg  komenden  schilder 
hebben  besteld.  De  dateering  op  het  middenluik  is  onleesbaar, 
doch  op  de  achterzijde  van  een  der  luiken  staat,  onder  het 
wapen  der  FRANGIPANI,  het  jaartal  1520,  waarmede  schijnt  aan- 
gegeven, dat  het  werk  in  dit  jaar  gereed  kwam,  toen  VAN  SCOREL 
op  het  punt  stond  van  uit  Venetië  de  reis  naar  Palestina  te 


3)  Vasari,  id.  Milanesi,  VII,  p.  583. 
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ondernemen.  Twee  buitenluiken  werden  door  een  lateren  kun- 
stenaar toegevoegd  i). 

Zooals  uit  de  gangbare,  doch  onvoldoende,  afbeeldingen  blijkt, 
is  het  stuk  zeer  oorspronkelijk  van  opzet;  min  of  meer  onder 
invloed  van  de  Duitsche  school  geschilderd.  Vooral  het  landschap 
doet  sterk  aan  DüRER  denken;  de  mogelijkheid  is  echter  niet 
uitgesloten,  dat  het  dorpsgezicht  werkelijk  een  „veduta"  is.  Het 
huis  met  de  „sgrafïitto-facade"  en  den  verbouwden  ingang  schijnt 
daarop  te  wijzen. 

Tot  de  vroege  werken  van  VAN  SCOREL,  hoewel  toch  reeds 
na  zijn  terugkeer  uit  Italië  ontstaan,  is  de  „H.  Magdalena"  in 
het  Rijksmuseum  te  Amsterdam  (Afb.  43).  Op  dit  werk,  dat  om 
zijn  kleur,  uitdrukking  en  andere  kwaliteiten  verdienden  roem 
geniet,  is  het  landschap  met  het  hooge,  anorganische,  zich  tot 
een  poort  openende  rotsgevaarte,  opmerkelijk.  Hier  openbaart 
zich  namelijk  een  overgang  van  den  schilder  tot  het  Vlaamsche 
schema-landschap  in  den  trant  van  PATïNlER,  waar  hij  weinig 
jaren  vroeger  te  Obervellach  een  meer  realistische  natuur- 
weergave was  toegedaan.  Meer  dan  mode  alleen  was  hierbij 
in  't  spel  2)! 

Als  VAN  SCOREL  voortaan  meer  op  een  formeel-stileerende 
manier  zijn  landschappen  gaat  schilderen,  staat  dit  in  verband 
met  zijn  overgang  tot  de  italianiseerende  richting.  Deze  overgang 
is  niet  geleidelijk,  en,  omdat  de  werken  van  den  meester  zich 
niet  zuiver  in  tijdsorde  laten  rangschikken,  moeilijk  te  volgen. 
Periodes  zijn  niet  aan  te  wijzen,  men  ziet  alleen  het  manierisme 
steeds  sterker  worden  en  onder  meer  bepaalde  vormen  optreden. 
Mabuse  vertoont  in  de  ontwikkeling  van  zijn  kunst  een  ge- 
stadigen  overgang,  door  het  zich  met  volharding  steeds  meer 
inwerken  in  de  uiterlijke  vormen;  VAN  SCOREL  schijnt  meer 


1)  De  meest  uitvoerige  beschrijving  van  het  werk  bij  von  Wurzbach,  ^dZ. /TL.  IIp.  608. 

2)  op  dit  landschap  en  zijn  verhouding  tot  Italië  (L  e  o  n  a  r  d  o)  komen  wij  beneden 
nader  terug. 
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een  man  van  ingevingen,  meer  spontaan  artiest.  Al  mag  hij 
ook  een  nieuwe  w^ijze  van  uitbeelden  uit  Italië  hebben  mee- 
gebracht en  telkens  met  Italiaansche  voorbeelden  te  rade  gaan, 
zoo  zijn  in  zijn  werken  toch  telkens  weer  schommelingen  aan 
te  wijzen. 

Italiaansche  navolging  en  aansluiting  bij  het  Patiniersche 
schema-landschap  zien  wij  in  een  werk  als  „David  Goliath 
doodend",  in  het  Museum  te  Dresden,  eigenaardig  gecombineerd. 
Het  rotslandschap  op  den  achtergrond  is  geheel  in  den  boven 
aangegeven  trant.  De  bergen  doen  in  de  formatie  zelfs  zeer 
onmiddellijk  aan  die  op  de  „H.  Maria  Magdalena"  denken;  ook 
de  indeeling  van  het  landschap  is  dezelfde,  met  het  lage  groene 
hout  op  het  middelplan.  't  Onsamenhangende  van  het  geheel 
doet  nog  weinig  Italiaansch  aan,  hoewel  een  streven  in  deze 
richting  zeer  kennelijk  is.  De  compositie  van  de  hoofdgroep, 
geheel  op  den  voorgrond,  brengt  RAFAËL's  tapijten  in  het 
Vaticaan  in  het  geheugen  en  meer  in  het  bijzonder  ook  de 
overeenkomstige  voorstelling  in  de  Loggiën.  Zonder  directe  over- 
name is  hier  blijkbaar  een  herinneringsbeeld  in  het  spel.  De 
prent  van  Marcantonio  (Bartsch  lo)  kan  hier  ook  bemiddelend 
hebben  gewerkt. 

Als  zekere  werken  van  later  datum  heeft  men  vast  te  houden 
aan  de  beide  stukken  afkomstig  uit  het  Gouvernementsgebouw 
te  Groningen,  thans  in  het  Rijksmuseum  te  Amsterdam:  „Salomo 
en  de  koningin  van  Seba"  en  „Bathseba".  Op  beide  werken  is 
een  vlottere,  vloeibaarder  schildering  op  te  merken,  met  door- 
zichtig, mooie  kleuren,  die  van  een  gevoeligheid  is,  zooals  men 
bij  Vlaamsche  romanisten  nooit  zal  opmerken.  Zooals  wij  zagen, 
is  deze  techniek  reeds  door  JAN  MOSTAERT  voorbereid  en  ook 
door  JAN  SWART  VAN  GRONINGEN  al  toegepast.  Ja,  zelfs  de 
verfbehandeling  van  Geertjen  VAN  ST.  JANS  is  hier  verwant 
en  ten  deele  zeker  ook  die  van  CORNELIS  ENGELBRECHTSZ.  en 
JACOB  CORNELISZ.,  hoewel  deze  beide  laatste  meesters  met 
minder  transparante  kleuren  plegen  te  werken.  Voor  VAN  SCOREL 
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is  het  doorzichtige,  tonalistische  coloriet  al  heel  kenmerkend  en 
daarin  ligt  voor  een  belangrijk  deel  zijn  kracht.  De  leegheid 
van  de  puur  uiterlijk  overnemende  Vlamingen  kent  hij  niet;  hij 
heeft  er  zelf  steeds,  al  „schilderend"  wat  bij  te  vertellen  en 
bedekt  daarmee  zijn  zwakheden  in  den  vorm,  zwakheden,  die 
hem  tegenover  zijn  Zuid-Nederlandsche  vakgenooten  haast  uit 
doen  komen  als  een  —  dilettant!  En  toch  moet  men  letten  b.v. 
op  de  uitdrukking  in  de  handen  van  de  „Maria  Magdalena",  of 
op  het  geven  van  expressie  in  de  oogen,  om  te  zien,  waarin 
deze  dilettant  de  meerdere  was.  Hier  is  een  meesterschap,  dat 
de  Vlamingen  met  al  hun  volleerdheid  en  correctheid  alleen  bij 
uitzondering  bereiken! 

Een  andere  mooiheid  dan  het  academisch  geacheveerde  van 
de  Brusselsche  of  Antwerpsche  school  is  op  te  merken  in  het 
rhytmische  geven  van  een  stoet  als  die  op  „de  koningin  van 
Seba".  Dat  hier  niet  iets  toevalligs  in  't  spel  is,  bewijst  wel,  dat 
de  meester  tijdens  het  schilderen  een  gebaar  hier  en  een  hoofd- 
wending daar  nog  corrigeerde.  De  oorspronkelijke  voorteekening 
is  onder  de  dun  opgezette  verf  duidelijk  te  zien.  Op  het  andere 
werk,  „Bathseba  zich  badende"  (Af  b.  46)  is  opmerkelijk,  hoe  het 
landschap  veel  atmospherischer  behandeld  is  dan  op  vroegere 
werken  als  de  „Magdalena"  en  „David  en  Goliath"  het  geval 
was.  De  meerdere  volmaking  van  de  „vloeibare"  techniek  droeg 
hier  veel  toe  bij.  Trouwens  wat  boven  gezegd  is  van  een 
„achteruit"  van  VAN  SCOREL's  leermeester  JACOB  CORNELISZ. 
mag  hier  ook  vergeleken  worden  i).  Wat  de  verhouding  tot 
Italië  betreft,  moet  hier  opgemerkt  worden,  dat  de  liggende 
marmeren  bronfiguur  geheel  gevolgd  is  naar  MiCHELANGELO's 
beelden  voor  de  graven  der  MEDICI,  begonnen  in  1521.  Het  zijn 
vooral  de  figuren  van  „morgen"  en  „nacht",  die  (gecombineerd) 
tot  model  hebben  gediend. 

Ontleeningen  aan  MiCHELANGELO  zijn  ook  op  andere  werken 


1)  p.  34  en  Afb.  6. 
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van  VAN  SCOREL  op  te  merken.  Op  den  „Doop  van  Christus"  in 
het  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn  (Afb.  45),  mede  een  stuk 
uit  de  latere  periode  van  den  schilder,  is  de  groep  naakte  mannen- 
figuren op  den  achtergrond  terug  te  voeren  op  MiCHELANGELO's 
carton  van  de  badende  soldaten,  dat  sedert  1510  door  de  gravure 
van  Marcantonio  algemeen  bekend  was  geworden.  Een  andere 
„Doop  in  den  Jordaan",  in  het  Museum  te  Haarlem,  vertoont 
eveneens  motieven,  die  op  MiCHELANGELO  en  RafaëL  teruggaan. 
Dit  werk  verrast  door  de  buitengewone  kracht  van  de  atmos- 
ferische schildering;  een  Vlaming  zou  zoo  iets  nooit  bereikt  en 
ook  nooit  beproefd  hebben.  MAARTEN  VAN  HEEMSKERK  sloot 
zich  in  de  behandeling  van  hetzelfde  onderwerp  (in  het  Museum 
te  Brunswijk,  van  1563)  geheel  bij  zijn  leermeester  aan,  ook  in 
de  groep  der  badende  figuren;  alleen  het  landschap,  hoewel 
minder  heroïsch  en  dus  „natuurgetrouwen",  is  bij  hem  —  merk- 
waardig genoeg,  —  minder  atmosferisch  opgevat.  Hier  is  een 
terugzinking  op  te  merken. 

Bij  VAN  SCOREL  is  in  de  besproken  gevallen  zeker  van  over- 
name, doch  nimmer  van  klakkelooze  overname  van  motieven 
der  groote  Italiaansche  meesters  sprake.  Hij  maakt  veeleer  een 
vrij  en  in  zijn  oogen  doelmatig  gebruik  van  de  gegevens,  die 
hem  geschikt  voorkwamen.  Zijn  verhouding  tot  de  Italianen  is 
daarom,  zooals  gezegd,  een  geheel  andere  als  b.v.  die  van 
FRANS  Floris. 

Behalve  de  genoemde  „Doop  in  den  Jordaan"  en  de  portret- 
reeks  der  „Bedevaartgangers"  worden  aan  den  meester  in  het 
stedelijk  Museum  te  Haarlem  ook  een  „Adam  en  Eva",  levens- 
groot, en  een  „Orgelspelende  Caeciüa"  toegeschreven,  waarvan 
de  toewijzing  quasi  door  archivalische  gronden  werd  gesteund  i). 
Het  eerste  werk  hoort  tot  de  school  van  HEEMSKERK,  het 
tweede  met  de  H.  Caecilia  (heel  klein,  in  de  lucht  tusschen 
engelen)  en  de  harpspelende  koning  David  (groot,  te  midden  van 


1)  Vgl.  J.  van  Vloten,  Nederl.  Kunstbode,  1874,  p.  12. 
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een  rondedans  van  naakte  putti)  heeft  met  VAN  SCOREL  niets 
uitstaande. 

De  door  HijMANS  onder  voorbehoud  genoemde  „Kruisiging", 
in  het  Bisschoppelijk  Museum  in  dezelfde  stad  i),  is  ook  een 
stuk  uit  de  werkplaats  van  HEEMSKERK.  In  twee  zeer  goede, 
doch  met  rose  hier  en  daar  licht  „opgewerkte"  portretten,  voor- 
stellende Jan  Claesz.  Diert,  schepen  van  Gouda  (1539—73), 
en  zijn  vrouw  EmmiTGE  VAN  SOUBURGH,  meen  ik  echter  de 
hand  van  VAN  Scorel  met  zekerheid  te  herkennen,  (halffiguren 
in  landschap,  paneel,  h.  73  X  hr.  52,  kleiner  dan  levensgroot). 

Een  drieluik  met  de  „Madonna",  dat  VAN  ScoREL  voor  de 
familie  ViSSCHER  DE  GEER  schilderde,  bevindt  zich  in  het 
Museum  Kunstliefde  te  Utrecht.  De  stukken,  die  hem  in  het 
Aartsbisschoppelijk  Museum  aldaar  worden  toegeschreven,  zijn 
alle  onecht,  behalve  een  zeer  goed  „portret  van  een  oude  vrouw" 
en  twee  altaarluiken  met  portretten  van  donateurs,  man  en 
vrouw,  in  halfïiguur  2). 

Te  Rotterdam  wordt  aan  den  meester  in  het  Museum  Boymans 
een  kleine  „Madonna  met  het  kind  Jezus"  ten  onrechte  toege- 
schreven. Dat  dit  een  stuk  van  een  VAN  SCOREL*s  navolgers  is, 
bewijst  de  voor  hem  al  te  onvaste  schildering  en  een  vergelijking 
met  de  wél  authentieke  „Madonna"  in  het  Museum  te  Berlijn 
(No.  644^).  Scorelsche  Madonna-replieken  zijn  in  verschillende 
exemplaren  bekend. 

Een  „Kruisiging"  in  het  Museum  te  Bonn,  met  Romeinsche 
ruïnes,  is  onderteekend  „Schoorle,  1530" ;  ernstige  vermoedens 
zijn  echter  geuit,  dat  de  signatuur  vervalscht  is  3),  ernstig  genoeg 
om  het  werk  als  een  basis  voor  het  oeuvre  van  VAN  SCOREL 
tot  nader  order  te  doen  vervallen.  Het  altaar  is  afkomstig  uit 
de  abdij  „Steinfeld"  in  den  Eifel. 

In  zijn  portretten  toont  VAN  SCOREL  vooral  wat  hij  aan 


1)  Hijmans,  v.  Mander  I  p.  313. 

2)  Afb.  Dülberg,  Altholl.  Gemalde  im  Erzbisch  Mas.  zu  Utrecht,  pl.  XXIII. 

3)  Reeds  door  Passavant,  Knnstblatt  1841  p.  426.  Vgl.  v.  Wurzbach,  Ndl.  KL.  II  p.  605. 
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innerlijkheid  bezit.  Het  vroegst  bekende  is  de  beeltenis  van  paus 
Alexander  VI,  dat  volgens  een  brief  van  den  meester  zelf, 
gedateerd  te  Rome  26  Mei  1524 1),  twee  maanden  vóór  diens 
dood  geschilderd  v^erd.  Het  origineel  bevindt  zich  nog  in  de 
senaatszaal  van  de  universiteit  te  Leuven.  Gedateerd  is  ook  het 
portret  van  AGATHA  VAN  SCHOONHOVEN,  de  minnares  van  den 
schilder,  in  de  Galleria  Doria  te  Rome  (Afb.  42).  Het  paneeltje 
voert  het  opschrift:  „Agathe  Sconhoviana,  1529,  per  Scorelium 
pidorenC'.  Het  kopje  is  meer  schalksch  dan  sympathiek,  maar 
sprankelend  van  karakter.  Van  1531  is  het  „Jongensportret"  in 
het  Museum  Boymans  te  Rotterdam. 

Van  vroeger  datum  zijn  voor  een  deel  de  portretten  van  de 
leden  der  Jeruzalem-broederschap  te  Utrecht  2).  Tweemaal  twaalf 
bedevaartgangers,  in  halffiguur  achter  elkaar,  werden  reeds  in 
1525  geschilderd:  onder  hen  bevindt  zich  VAN  SCOREL  zelf. 
Twee  kleinere  portret-reeksen  van  negen  en  vijf  personen  werden 
in  1540  en  '41  uitgevoerd.  Een  dergelijke  serie  portretten,  met 
achttien  figuren  van  Haarlemsche  pelgrims,  bevindt  zich  in  het 
stedelijk  museum  aldaar.  Ook  hieronder  is  VAN  SCOREL's  zelf- 
portret. 

't  Meest  merkwaardig  is  wel  het  bekende  „Familieportret"  in 
het  Museum  te  Kassei;  man,  vrouw  en  drie  kinderen  achter 
een  gedekte  tafel.  Levendig  en  waar  geschilderd  en  zonder 
eenig  Italiaansch  bijmengsel,  is  toch  dit  stuk  door  de  „ruime", 
vrije  groepeering  van  dien  aard,  dat  het  zonder  Italië  nimmer 
zóo  tot  stand  zou  gekomen  zijn.  Opmerkelijk  is  hier,  dat  het 
jongste  kind,  op  den  schoot  van  de  moeder,  opeens  zoo  sterk 
aan  een  Christuskind  van  Mabuse  doet  denken,  in  houding 
zoowel  als  in  type.  Het  schijnt  tot  een  heel  andere  wereld  te 


1)  Aan  Adriaen  de  Marselaer  te  Antwerpen.  Origineel  in  de  Bibl.  Royale  te  Brussel, 
gepubliceerd  door  H  ij  m  a  n  s,  Ed.  v.  Mander,  I  p.  312  en  318. 

2)  Vgl.  hieronder  S.  Muller  Fzn.,  De  schilderijen  van  Jan  van  Scor  el  in  het  Museum  Kunstlief  de 
te  Utrecht.  (1880). 
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behooren  dan  de  ouders  en  vooral  dan  zijn  met  elkaar  schik 
makende  broertje  en  zusje. 

Evenals  dat  met  sommige  zijner  overige  werken  het  geval  is, 
zijn  ook  verscheidene  portretten,  die  aan  VAN  SCOREL  worden 
toegeschreven,  in  meerder  of  minder  mate  twijfelachtig.  Het 
portret  van  CORNELIS  ARENTSZ.  VAN  DER  DUSSEN,  secretaris 
van  de  stad  Delft,  in  het  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn, 
wordt  hier  achter  als  kenmerkend  voorbeeld  afgebeeld  (Fig.  44). 
Van  der  Dussen  aanvaardde  zijn  ambt  in  1550  en  stierf  reeds 
in  1551.  Er  is  reden  te  veronderstellen,  dat  het  stuk  dus  in  het 
jaar  voor  zijn  dood  geschilderd  zal  zijn.  Een  vergelijking  met 
het  portret  van  AGATHA  VAN  SCHOONHOVEN,  van  1529,  en 
met  de  pelgrims-portretten,  toont  hoeveel  de  meester  in  het 
beheerschen  van  zijn  stof  niet  alleen,  maar  ook  wat  betreft  de 
ruimte-vulling  vooruit  was  gegaan.  Op  portretten  als  dat  van 
VAN  DER  Dussen  kon  Antonio  Moro  zijn  kunst  baseeren!  De 
beeltenis  van  Herman  van  Lookhorst,  in  bezit  van  graaf 
FüRSTENBERG  op  zijn  kasteel  te  Herdringen  in  Westfalen,  be- 
hoort tot  de  vroegere  portretten  i). 

In  Italië  mogen  nog  als  echt  gelden:  het  „portret  van  een 
oude  vrouw"  in  de  Galleria  Nazionale  te  Rome,  en  het  „portret 
van  een  geleerde"  in  de  Pinacotheek  te  Turijn.  Een  ander 
„portret  van  een  oude  vrouw"  in  de  Galleria  Patrizi  te  Rome  is 
waarschijnlijk  van  zijn  hand,  doch  de  slechte  staat,  waarin  het 
werk  verkeert,  maakt  een  stellige  toeschrijving  onmogelijk  2). 


1)  Friedlander  in  Oud-Hld.,  1905  p.  63  met  afb. 

2)  Nader  over  van  Scorelen  zijn  oeuvre  :  Hijmans,  v.  Mander,  I  p.  306  vgg.  Karl  Justi, 
„Jan  van  Scorel"  (Jahrb.  d.  Kgl.  Preass.  Kunstsamml.  II  (1881)  p.  193  vgg.)»  met  een  „Ver- 
zeichniss  der  Gemalde  des  Jan  Scorel"  door  Bode  en  Scheibier  (ald.  p.  211  vgg). 
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DE  LEERLINGEN  VAN  JAN  VAN  SCOREL: 
MAARTEN  VAN  HEEMSKERK.  ANTONIO  MORO. 

Jan  van  SCOREL,  in  wien  men  den  centralen  meester  van  het 
Noorden  tusschen  de  jaren  1520  en  1560  heeft  te  zien,  vond  zijn 
voortzetting  in  twee  belangrijke  leerlingen,  die  beide  eigenlijk 
zijn  tijdgenooten  zijn  te  noemen.  MAARTEN  VAN  HEEMSKERK 
(1498 — 1574)  volgde  eerst  den  meester  na,  doch  kon  w^eldra  te 
Haarlem  met  hem  concurreeren.  ANTHONIE  DE  MOOR  (1524 — 1575) 
voerde  op  het  gebied  van  het  portret  de  consequentie  van  de 
Scorelsche  kunst  op  de  allerbeste  wijze  door.  Ook  hij  zou  met 
zijn  geestelijken  vader  zeker  in  opgang  gewedijverd  hebben,  wan- 
neer het  buitenland  minder  beslag  op  hem  gelegd  had. 

Maarten  van  Heemskerk  ging  in  1532,  toen  hij  zijn  leertijd 
eigenlijk  al  een  paar  jaar  achter  den  rug  had,  naar  Italië  en 
keerde  in  1536  te  Haarlem  terug.  Daar  kwam  hij  weldra  tot 
groot  aanzien  en  door  talrijke  bestellingen  in  zeer  goeden  doen. 
In  1540  werd  hij  tot  deken  van  het  St.  Lucasgild  gekozen  i). 
Toen  in  1572  het  beleg  dreigde,  verhuisde  hij  tijdelijk  naar 
Amsterdam,  waar  hij  bij  zijn  vroeger  en  leerling,  den  kunst- 
handelaar JACOB  Rauwaert  inwoonde. 

Hoewel  HEEMSKERK  zich  aanvankelijk  geheel  bij  zijn  leer- 
meester aansloot,  toonde  hij  van  den  beginne  meer  neiging 
dan  deze  tot  den  „grooten  stijl";  d.  w.  z.  de  figuren  op  zijn 


ï)  V.  d.  Willigen,  Haarlemsche  schilders,  p.  128. 
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werken  zijn  niet  alleen  werkelijk  grooter  van  afmeting,  maar 
verhouden  zich  ook  anders  tot  de  omgeving,  waarin  ze  ge- 
plaatst zijn.  In  zoover  toont  Heemskerk  reeds  voor  zijn  verblijf 
over  de  Alpen  meer  „Italiaanschen"  zin  dan  zijn  leermeester; 
evenwel  minder  vormenzin  dan  deze.  Meer  nog  dan  VAN  SCOREL 
namelijk  heeft  HEEMSKERK  de  zwakheid  van  een  niet  altijd 
vaste,  goed  geobserveerde  teekening,  hoe  hij  ook  meestal  tracht 
zijn  techniek  te  verantwoorden.  Werd  van  VAN  ScOREL  gezegd, 
dat  zijn  kunst  schommelingen  vertoont,  dan  geldt  dit  voor 
HEEMSKERK  in  nog  veel  sterker  mate.  Meer  ongelijkmatigheid 
en  ongelijkwaardigheid  dan  er  heerscht  in  zijn  oeuvre,  zal  men 
zelden  bij  een  kunstenaar  aantreffen. 

Opmerkelijk  is  het  ook,  dat  de  meester  door  zijn  vierjarig 
verblijf  in  Italië  in  vastheid  van  vormen  niet  wint,  doch  eerder 
verliest!  De  wijze  waarop  hij  zich  tot  het  „Beloofde  Land" 
verhoudt  is  wel  een  zeer  eigenaardige  en  meer  naïef  dan  wij 
dat  bij  zijn  academische  collega's  uit  de  Zuidelijke  Nederlanden 
hebben  gezien.  Zeer  zeker  hangt  dit  samen  met  een  bewustzijn 
van  eigen  kracht  en  initiatief  en  als  de  „manier"  bij  hem  niet  tot 
mathematisch  systeem  geworden  is,  mag  dit  op  zich  zelf  eer  een 
voordeel  dan  een  nadeel  heeten,  maar  toch,  als  een  schilder  Italië 
navolgt,  dan  mag  van  hem  geëischt  worden,  dat  hij  het  goed 
doet.  Goed  doen,  dat  wil  zeggen,  dat  hij  niet  „zoo  maar"  en 
„zoo  wat"  op  de  Italiaansche  manier  gaat  werken,  —  dat  voert 
slechts  tot  halfheid  — ,  doch  dat  hij  ook  ernstig  tracht,  theo- 
retisch en  practisch,  in  die  manier  door  te  dringen,  Zóó  deden 
de  Vlamingen,  zoo  deed  VAN  Scorel  niet  altijd  genoeg,  maar 
bij  HEEMSKERK  geschiedt  de  navolging  al  te  veel  „zoo  maar". 

De  zoo  even  genoemde  „naïeviteit"  van  den  meester  blijkt  ook 
uit  de  middelen,  die  hij,  eenmaal  te  Rome  aangekomen,  te  baat 
neemt  om  zijn  kunst  te  volmaken.  Hij  meent  dat  niet  beter  te 
kunnen  doen,  dan  door  een  zoo  groot  mogelijk  aantal  bijzonder- 
heden, meest  van  antieke  bouwwerken  en  beelden,  in  zijn 
schetsboeken  te  verzamelen.  Kennis  is  voor  hem  het  bezit  van 
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een  groote  hoeveelheid  materiaal,  een  standpunt,  dat  na  hem 
nog  wel  door  veel  wijzere  menschen  is  ingenomen.  In  dit  geval 
echter  kunnen  de  archaeologen  tenminste  hem  nooit  genoeg 
dankbaar  zijn,  dat  hij  er  zich  op  stelde. 

In  de  werken  na  zijn  terugkeer  uit  Italië  ontstaan,  zoekt 
Heemskerk  dan  de  verzamelde  gegevens  zooveel  mogelijk  te 
pas  te  brengen.  Hieraan  is  het  in  de  eerste  plaats  toe  te 
schrijven,  dat  deze  stukken  in  geslotenheid  en  vastheid  van 
compositie  niet  hebben  gewonnen.  Italië  heeft  er  den  meester 
veeleer  toe  gebracht  zich  in  details  te  verbrokkelen.  HEEMS- 
KERK is  het  merkwaardig  voorbeeld  van  een  „romanist",  die 
zich  door  het  verblijf  in  het  Zuiden  wel  wijzigt,  maar  niet 
corrigeert ! 

Hij  heeft  ook  niet  den  academischen  hoogmoed  om  te  willen 
toonen,  dat  hij  de  vormen  geheel  beheerscht,  hoogstens  een 
zeker  pedant  welgevallen  in  het  zoo  veel  mogelijk  geven  van 
Italiaansche  fragmenten.  Een  dergelijk  romanisme  echter  als  door 
Heemskerk  wordt  voorgestaan  opent  geen  nieuwe  banen,  wekt 
evenmin  enthousiasme  door  het  bewust  maken  van  nieuwe 
mogelijkheden.  Daardoor  kan  het  zich  ook  nooit  voortzetten. 

Een  zeer  juiste  karakteristiek  van  de  werkwijze  van  HEEMS- 
KERK is  gegeven  door  Leon  PREIBISZ  i),  die  ook  een  grondige 
studie  van  de  werken  van  den  meester  heeft  gemaakt.  Een 
citaat,  dat  het  boven  door  ons  betoogde  verduidelijkt,  mag  hier 
worden  ingelascht: 

„Die  vier  Jahre,  die  Heemskerck  in  Rom  zubrachte,  benutzte 
er  dazu,  um  sich  einen  möglichst  grossen  Vorrat  der  ihm  unge- 
wohnten  Formen  anzueignen.  Die  Quellen,  aus  denen  er  mit 
vollen  Handen  schöpfte,  waren  ihm  die  Antike,  RAFFAEL  und 

MiCHELANGELO  Trotz  des  langjahrigen  Studiums  dieser 

Vorbilder  andern  sich  die  Elemente  seiner  Formenauffassung 
nicht.  Sein  nachrömischer  Stil  ist  im  Verhaltnis  zu  den  Fresken 


i)  In  zijn  onlangs  verschenen  werk :  Martin  von  Heemskerk,  (Leipzig  1911) 


—  P-  57  vg. 
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der  römischen  Schule  ebensowenig  synthetisch  und  abstract  als 
der  seiner  Frühwerke.  Sein  Talent  war  zu  spröde  und  zu  wenig 
nachgiebig,  um  eine  tiefergehende  Wandlung  durchzumachen. 
Die  Anderung  seiner  Formensprache  beschrankt  sich  allein 
darauf,  dass  jetzt  die  italienisier enden  Typen,  Bewegingsmotive 
und  Stellungen  zahlreicher  werden,  als  es  bei  seinen  voritalie- 

nischen  Arbeiten  der  Fall  gewesen  ist  Die  Auseinander- 

setzung  Heemskercks  mit  den  fremden  Vorbildern  besteht 
mehr  in  einer  unverstandenen  Veranderung  derselben  als  in 
einer  wirklich  künstlerischen  Vorarbeitung.  Die  sichtbaren 
Formen  der  Vorlagen  werden  von  ihm  kopiert  und  miteinander 
mannigfach  kombiniert;  die  in  ihnen  ruhenden  künstlerischen 
Probleme  aber  werden  von  Heemskerck  nicht  aufgegriffen  und 
selbstandig  weiter  entwickelt.  Weder  in  der  Beherrschung  der 
bewegten  menschlichen  Figur  noch  in  der  Komposition  lasst  sich 
bei  seinen  nachrömischen  Arbeiten  ein  Fortschritt  feststellen". 

Wat  in  het  bijzonder  de  compositie  aangaat,  is  de  volgende 
opmerking  als  basis  te  nemen  van  een  kritische  behandeling 
van  het  oeuvre  van  den  meester  „[Er]  versteht  es  nicht  eine 
Bewegung  als  Ganzes  zu  konzipieren,  sondern  zerlegt  den  be- 
wegten menschlichen  Körper  gleichsam  in  einzelne  Teile,  aus 
denen  er  das  Ganze  auf baut.  Obwohl  die  einzelnen  Gliedmassen 
verhaltnismassig  richtig  gezeichnet  sind,  wirken  sie  infolge  dieser 
additionierenden  Arbeitsweise  in  ihrem  organischen  Zusammen- 
hang  unwahr  und  verrenkt.  Dieser  Zwiespalt  zwischen  dem 
Streben  nach  einer  freien,  ungebundenen  Bewegung  und  der 
noch  ganz  in  der  Traditionen  des  XV.  J a h r h u n- 
derts  wurzelnden  analytischen  For menauff as- 
sung  bleibt  bei  HEEMSKERCK  bis  an  sein  Lebens- 
ende  bestehen". 

Vooral  wanneer  het  kerkstukken  geldt,  is  HEEMSKERK  aan- 
vankelijk nog  ouderwetsch  in  zijn  kunst.   Dat  bewijst  zijn 


i)  Preibisz  1.  c. 
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„Kruisiging"  van  1543,  ^^et  Museum  te  Gent,  dat  bewijst  zijn 
drieluik  met  de  „Kruisafdoening"  in  de  Galleria  Nazionale  te 
Rome,  dat  hier  achter  is  afgebeeld  (Fig.  47).  Dit  werk,  dat  aan 
de  aandacht  van  LEON  PREIBISZ  ontsnapte,  toont  een  nog  geheel 
ón-italiaansche  compositie  en  een  bijzonder  evenwicht  van  kleur, 
dat  op  VAN  SCOREL  teruggaat.  De  echtheid  van  het  stuk,  dat 
om  en  bij  1540  geschilderd  moet  zijn,  wordt  bevestigd  door  de 
iets  latere  „Graflegging"  van  den  meester  in  de  „Accademia 
Albertina"  te  Turijn  (copie  in  't  Museum  Boymans  te  Rotterdam). 
De  compositie  met  halffiguren  is  voor  HEEMSKERK  in  deze 
periode  teekenend;  het  doel  van  den  opzet  is  om  de  handeling 
zooveel  mogelijk  op  den  voorgrond  te  brengen,  of  eigenlijk, 
—  omdat  een  voorgrond  ontbreekt,  —  zelf  onmiddellijk  tot 
„voorgrond"  te  maken.  Vandaar  ook  telkens  de  min  of  meer 
geforceerde  afsnijding  van  het  geheel,  waar  de  groep  de  geheele 
ruimte  heeft  te  vullen.  Behalve  het  reeds  genoemde  stuk  te 
Turijn  zijn  ook  de  „Doornenkroning"  in  het  Museum  te  Haarlem 
en  de  vroegere  „Nood  Gods"  in  het  Museum  te  Gent,  van  1532, 
op  deze  wijze  opgevat.  Zelfs  op  het  werk  te  Sanssouci  met  „Juda 
en  Thamar",  eveneens  van  1532,  doen  de  op  den  voorgrond 
neergezeten  personen  feitelijk  als  halffiguren.  En  wannéér 
Heemskerk  in  zijn  eersten  tijd  de  figuren  ten  voete  uit  afbeeldt, 
dan  nog  is  hij  geneigd  ze  geheel  en  al  naar  voren  te  halen.  Dit 
bewijst  zijn  meest  bekende  jeugdwerk,  het  groote  dubbelluik 
met  den  „H.  Lucas  de  Madonna  uitschilderend"  in  het  Museum 
te  Haarlem,  dat  door  VAN  MANDER  reeds  geroemd  en  uitvoerig 
beschreven  wordt  i).  De  meester  maakte  het  voor  de  leden  van 
het  St.  Lucasgilde  en  gaf  het  hun  vóór  zijn  vertrek  naar  Rome 
ten  geschenke.  Al  zijn  kunnen,  in  teekening  en  in  kleur,  heeft 
hij  hier  te  pas  gebracht  en  zoo  veel  mogelijk  doen  uitkomen. 
De  engel  met  de  toorts  geeft  opzettelijk  een  soort  teekenschool- 
belichting,  een  truck,  die  op  den  Gentschen  „Ecce  Homo" 


1)  Ed.  1604,  F.  245. 
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terugkomt.  De  meester  vond  er  aanleiding  in,  om  al  wat  hij  op 
het  gebied  der  schaduwtheorie  vermocht  te  doen  „uitschijnen"! 
Het  geheel  is  hard,  metaalachtig  en,  ondanks  de  moeite  aan  de 
compositie  besteed,  toch  niet  gelukt:  tegenover  den  massalen 
evangelist  is  de  Madonna  bepaald  te  klein.  Alleen  is  de  meester 
er  in  geslaagd  aan  het  geheel  een  wezenlijke  plastiek  te  geven, 
die  echter  ook  al  weer  van  overdrijving  niet  vrij  is.  Het  uitvoerige 
opschrift  op  het  quasi-opgehangen  papier,  —  waaruit  wederom 
blijkt,  hoe  HEEMSKERK  Overal  zoekt  „voorgrond"  te  geven,  — 
geeft  aan,  dat  het  werk  den  23®°  Mei  1532  gereed  kwam. 

Op  welke  wijze  de  meester  in  Italië  zijn  kunst  verrijkte,  blijkt 
zeer  duidelijk  uit  de  werken,  die  na  zijn  terugkeer  ontstaan 
zijn  1).  Zelfs  op  de  stukken  met  religieuze  voorstellingen  moeten 
de  uit  Rome  meegebrachte  motieven  zoo  veel  mogelijk  dienst 
doen.  De  meester  laat  de  werkelijkheid  los,  om  zich  van  vormen 
afhankelijk  te  maken,  die  hij  zich  had  eigen  gemaakt.  In  dit 
zich-eigen-maken  openbaart  zich  echter  een  groot  onderscheid 
met  de  werkwijze  der  Vlaamsche  romanisten.  HEEMSKERK  stelt 
zich  tevreden  met  de  vormen  af  te  teekenen,  zonder  een  poging 
te  doen  zich  daar  in  te  werken.  Op  dezelfde  wijze  gaat  hij  te 
werk  met  de  „vele  ru wijnen,  bijwercken  en  alderley  aerdic- 
heden",  die  hij,  zooals  VAN  Mander  al  zegt,  op  de  bladen  van 
zijn  schetsboeken  noteerde  2).  Werken  als  het  „Stierengevecht 
in  een  Romeinsch  amphitheater",  van  1552,  in  het  Museum  te 
Rijssel  en  vooral  het  „Ruïnenlandschap  met  den  H.  Hieronymus", 


1)  Een  werk,  dat  te  Rome  zelf  ontstaan  moet  zijn,  „Venus  in  de  smidse  van  Vulcaan'% 
gedateerd  1536,  wordt  door  Preibisz  (Martin  van  Heemskerck  p.  19)  uitvoerig  besproken. 
Het  stuk  schijnt  naar  een  Italiaansch  voorbeeld  onmiddellijk  te  zijn  nagevolgd, 

2)  Zooals  bekend  is,  bevinden  zich  twee  schetsboeken  met  teekeningen,  die  Heems- 
kerk te  Rome  maakte,  in  het  Prentenkabinet  te  Berlijn.  Vgl.Jahrb.  d.  Kgl.  Preuss.  Kunstsamml.f 
1884  p.  527  en  1891  p.  117.  Nieuwe  uitgave  inmiddels  verschenen  van  Hülsen  en  Egger: 
„Die  römischen  Skizzenbücher  von  Maerten  van  Heemskerck**  (Berlin  1911).  —  Andere 
teekeningen  bevinden  zich  o.  a.  in  het  Prentenkabinet  te  Rome.  Zie  Alfonso  Bartoli,  „I  do- 
cument! per  la  storia  del  Settizonio  Severiano  e  i  designi  inediti  di  Marten  van  Heemskerck" 
in  Bollettino  d'Arte,  1909  p.  253.  Vgl.  van  denzelfden:  Cento  Vedute  di  Rome  (Firenze  1911) 
nos.  23  en  24. 


201 


in  de  verzameling  Schönborn  te  Weenen  (prent  van  Hier.  Cock), 
toonen  hoe  de  meester  de  verworven  details  fantasieloos  naast 
elkander  toepast.  Hier  kan  men  van  „verwerken"  niet  eens  spreken. 

Niet  voor  de  laatste  jaren  van  zijn  leven  komt  HEEMSKERK 
dit  standpunt  van  gedachtenlooze  afhankelijkheid,  zooals  dat 
ook  b.v.  op  de  beide  groote  altaarluiken  in  het  Mauritshuis,  van 
1546,  zich  sterk  openbaart  i),  te  boven.  Deze  overgang  is  echter 
niet  het  gevolg  van  een  gelijkmatig  zich  opwerken  tot  een  beter 
verantwoorden  stijl,  doch  vertoont  ook  in  zich  zelf  weder  de 
reeds  boven  genoemde  schommelingen  en  wendingen,  die  in 
het  werk  van  den  meester  zoo  gewoon  zijn,  dat  men  geen  drie 
van  zijn  werken  als  onderling  bepaald  verwant  naast  elkaar 
kan  stellen. 

Het  zijn  in  de  eerste  plaats  de  beide  groote  altaarstukken 
van  1559,  die  hier  een  stijging  beteekenen:  het  drieluik  met  de 
„Graflegging"  in  het  Museum  te  Brussel  en  dat  met  „Christus 
door  Pilatus  aan  de  schare  vertoond"  in  het  Stedelijk  Museum 
te  Haarlem.  Deze  beide  werken  met  levensgroote  figuren  staan 
geheel  op  een  zelfde  plan,  ondanks  de  afwijkende  compositie. 
Een  terugwerking  van  de  kunst  van  PlETER  AERTSEN,  die  in 
deze  jaren  zijn  concurreerend  atelier  te  Amsterdam  had  gevestigd 
en  door  den  opgang  dien  hij  maakte  het  succes  van  Heemskerk 
ernstig  bedreigde,  is  hier  niet  buitengesloten.  De  meester  spande 
zich  ernstig  in,  nu  hem  een  dubbele  gelegenheid  geboden  werd, 
om  in  een  met  AERTSEN  overeenkomend  genre,  het  beste  te 
leveren  wat  hij  vermocht.  Evenwel  blijft  zijn  teekening  onvast 
en  zijn  onsamenhangende  compositie  vertoont  niet  de  geest- 
kracht, noch  het  zelfvertrouwen  van  een  overtuigd  en  deskundig 
romanist,  waarvoor  HEEMSKERK  toch  door  wilde  gaan.  De  ver- 
diensten liggen  dan  ook  minder  in  de  uiterlijke  structuur  dan 
wel  in  de  saamgehouden,  bruin-warme  toonschildering,  die 
vooral  in  de  schaduwpartijen  met  wezenlijke  kracht  is  door- 


1)  Vgl.  Preibisz  t.  a.  p.  p.  30  vgg. 
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gevoerd.  Zelfs  al  is  de  schildering,  evenals  de  geheele  opzet, 
weinig  beslist  en  van  een  hinderlijke  vlokkigheid,  zoo  is  toch 
hier  de  ontstentenis  van  een  school-palet,  tegenover  het  plicht- 
matige coloriet  van  de  Vlaamsche  manieristen,  van  niet  te 
onderschatten  beteekenis.  CoxciE  w^as  in  zijn  kleur  welover- 
wogen en  koel,  DE  Vos  in  zijn  beste  werken  wel  krachtig, 
doch  bont,  bij  Heemskerk  echter  bespeurt  men  geen  acade- 
mische voorliefde  voor  leege,  gesombreerde  vlakken,  noch  het 
luidruchtig  pathos  van  veel  kleuren :  de  toon  is  het  die  domi- 
neert. Zoo  ziet  men  hoe  Heemskerk,  ondanks  zijn  aanwenden 
van  Italiaansche  vormen  en  bijzonderheden,  met  een  geheel  ander 
program  naar  Rome  reisde  dan  zijn  Zuid-Nederlandsche  tijd- 
genooten  en  met  een  geheel  ander  program  van  daar  terugkeerde. 
Jan  van  Scorel  was  al  geen  eigenlijke  „academicus",  hoewel 
hij  meer  aan  de  structuur  hechtte  dan  zijn  leerling,  maar 
Heemskerk  is  het  heelemaal  niet. 

Nu  zou  men  denken,  dat  de  meester,  nadat  hij  hier  wel  niet 
als  schilderijen-componist  maar  dan  toch  als  schilder  had 
getoond  wat  hij  kon,  bij  deze  werkwijze  voortaan  zou  blijven, 
doch  dit  is  slechts  ten  deele  het  geval.  Wel  is  op  het  groote 
werk  van  1561  te  Berlijn,  „Momus  laakt  de  werken  der  goden" 
(Afb.  48),  de  kleur  met  de  karmijn-roode  en  rosbruine  hoofd- 
tinten  weder  zeer  goed,  munt  ook  zelfs  de  compositie  door  de 
van  zelf  sprekende,  ongecompliceerde  opstelling  der  figuren  uit, 
doch  de  meester  is  hier  weder  in  zijn  oude  voorliefde  voor 
bijkomstigheden  teruggevallen.  Het  genoegen,  om  den  achtergrond 
met  Romeinsch-allerlei  uit  zijn  schetsboeken  op  te  vullen,  kan 
hij  zich  toch  niet  ontzeggen.  Hier  ziet  men  weder,  als  op  de 
vroegere  landschappen,  antieke  statuen  zooals  de  sfinx  en  het 
paard  van  een  der  Quirinaalsche  Dioskuren  aangebracht.  Om 
het  geheel  naar  achteren  af  te  sluiten,  is  van  de  facade  der 
Villa  Medici  gebruik  gemaakt. 

Van  ongeveer  denzelfden  tijd  dateert  het  kleinere  werkje  „de 
Triumftocht  van  Silenus"  in  het  Museum  te  Dresden  (Afb.  49). 
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Van  Mander  roemt  dit  stukje,  als  het  beste  wat  Heemskerk 
ooit  gemaakt  heeft  en  kon  daar  wel  gelijk  in  hebben.  Op  kleiner 
formaat  zijn  de  vormen  met  meer  zorg  doorgevoerd  dan  op  de  groote 
altaar-stukken  het  geval  was.  Dat  de  meester  de  opzet  aan  een 
compositie  van  GIULIO  ROMANO  ontleende,  werkte  hier  gunstig  i). 
Het  „onvaste"  is  in  de  behandeling  nog  wel  aanwezig,  doch  kan 
hier  ten  minste  helpen  de  stemming  te  verzinnelijken  2). 

Ook  op  dit  werk  ziet  men  verschillende  Romeinsche  details, 
zooals  reeds  terstond  op  den  voorgrond  den  „pie  di  marmo". 
Leon  Preibisz  legt  zeer  ten  onrechte  op  de  stukken  uit 
Heemskerk's  latere  periode  te  weinig  nadruk. 


Min  of  meer  als  geestverwant  van  jAN  VAN  SCOREL  kan  ook 
Jan  Swart  van  Groningen  beschouwd  worden  (1469—1535?), 
die  te  Gouda  woonde  en  over  wiens  beteekenis  in  de  geschie- 
denis van  het  vroege  „romanisme"  in  de  Noordelijke  Nederlanden 
boven  reeds  gesproken  is  3).  VAN  Mander  deelt  mede,  dat  hij  in 
Italië  reisde  en  lang  te  Venetië  woonde;  in  hoever  dit  juist  is 
laat  zich  moeilijk  controleeren  ^j.  Hij  onderging  ook  den  invloed 
van  Lucas  van  Leiden,  wat  uit  zijn  prentwerk  vooral  kan 
blijken  s). 


Onder  de  Noord-Nederlandsche  schilders  van  de  XVP  eeuw 
neemt  ANTONio  MORO  (+  1520 — 1575)  een  zeer  bijzondere  plaats 


1)  Vgl.  den  catal.  (1907)  p.  187. 

2)  Van  Mander  (1604)  F.  246^ :  —  „Noch  heb  ick  ghesien,  eerstmael  bij  een  const-bemin- 
der  Pauwels  Kempenaer,   en  namaels  bij  den  seer  const-liefdighen  Melchior 

W  ij  n  t  g  e  n  s,  een  lanckwerpich  stucxken,  een  Bacchanalia,  oft  Bacchi  feest,  dit  is 

wel  het  best  gheschildert  van  al  wat  men  nae  zijn  comst  van  Room  sien  mach,  wesende 
seer  morbido  oft  poeselich  van  naeckten". 

3)  p.  36. 

4)  Ed.  1604  F.  148&. 

5)  Vgl.  p.  37  noot. 
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in  1).  Geboren  te  Uirecht,  trad  hij  aldaar  in  het  atelier  van  JAN 
VAN  SCOREL,  doch  vestigde  zich  na  volbrachten  leertijd  te  Ant- 
werpen, v/aar  hij  in  1547  als  jong  meester  in  het  gilde  werd 
ingeschreven.  Hij  trad  echter  weldra  te  Brussel  in  dienst  van 
den  kardinaal  Granvelle,  die  zijn  begunstiger  was  en  op  wiens 
aanbeveling  hij  ook  keizerlijke  opdrachten  kreeg,  om  allengs 
voor  goed  in  hofdienst  te  worden  aangenomen.  In  1549  schilderde 
hij  het  portret  van  den  kardinaal,  dat  zich  nu  in  het  Museum 
te  Weenen  bevindt,  en  van  hetzelfde  jaar  dateeren  beeltenissen 
van  den  jongen  Philips  II  en  van  den  hertog  van  Alva,  welke 
laatste  toen  in  het  gevolg  van  Karel  V  te  Brussel  vertoefde  2), 
Den  31  en  Mei  1550  vertrok  het  keizerlijk  hof  van  Brussel  en 
begaf  zich  naar  Augsburg,  waar  de  Rijksdag  was  uitgeschreven. 
MORO  maakte  de  reis  niet  mede,  doch  moet  reeds  vroeger  de 
Nederlanden  verlaten  hebben,  daar  wij  hem  reeds  in  April  van 
hetzelfde  jaar  te  Rome  aantreffen  s).  Zijn  verblijf  daar  duurde 
echter  slechts  kort:  het  eigenlijk  doel  van  zijn  reis  was  Portugal, 
zooals  blijkt  uit  een  schrijven,  dat  GRANVELLE  in  Juni  1550 
aan  den  beeldhouwer  LEONI  toezond  Van  uit  het  Iberische 
schiereiland  is  de  meester  in  den  herfst  van  1551  nog  eensnaar 
Rome  teruggekeerd,  misschien  belast  met  de  een  of  andere 
officieele  zending,  wat  men  hieruit  zou  opmaken,  dat  hij  bij  dit 
tweede  bezoek  inwoonde  in  het  paleis  van  den  kardinaal  de  Santa 
Flora,  dat  is  GUIDO  ASCAGNO  Sforza,  protector  van  Spanje  s). 


1)  Over  hem :  Henri  Hijmans,  Antonio  Moro,  son  oeuvre  et  son  tetnps  (Bruxelles  1910.  — 
Valerian  de  Laga,  ,,Antonis  Mor  als  Hofmaler  Karls  V  und  Philipps  II",  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.^ 
XXVII  (1907),  p.  SI. 

2)  Het  laatstgenoemde  werk,  vroeger  in  bezit  van  Lord  Townsend,  bevindt  zich  nu  in 
de  verzameling  der  „Hispanic  Society"  te  New-York.  Vgl.  Hijmans,  Moro,  p.  29  vg.  Over 
bestellingen  door  Granvelle  aan  den  meester  gedaan  ald.  p.  27  en  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.  XII,  p.  98. 

3)  Vgl.  boven  p.  141. 

4)  Hijmans,  Moro,  p.  57 :  „La  tres  pieuse  reine  [Maria  van  Hongarije]  a  envoyé  mon 
peintre  en  Portugal". 

5)  Bertolotti,  Artisü,  p.  47,  —  vgl.  Hijmans,  Moro,  p.  67.  —  Den  isen  November  1551 
treedt  Moro  als  getuige  in  een  diefstal-proces  op.  Misschien  had  hij  te  Rome  ook  een- 
voudig het  portret  van  den  kardinaal  te  schilderen. 
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'tis  aan  te  nemen,  dat  MORO  weldra  weer  naar  Spanje  terug- 
keerde. Van  Mander  verhaalt  namelijk  nadrukkelijk,  dat 
hij  in  1552  te  Madrid  vertoefde  en  er  is  geen  reden  om  te 
veronderstellen,  dat  hij  zich  vergist  Als  in  September  van 
dat  jaar  Catharina  van  Portugal  order  aan  haar  schat- 
meester geeft,  om  aan  den  schilder,  voor  gemaakte  portretten 
van  haar  en  haar  gemaal,  een  som  van  200.000  reis  uit  te 
betalen  2),  kan  dit  bedrag  zonder  bezwaar  van  uit  Lissabon 
naar  Madrid  zijn  overgemaakt.  Van  de  in  Portugal  gemaakte 
werken  bevinden  zich  de  portretten  van  de  koningin  zelf  en 
van  de  infante  Maria  beide  in  het  Prado  3).  Het  portret  van 
Maximiliaan  van  Bohemen  (keizer  Maximiliaan  II),  dat  het 
jaartal  1550  draagt,  moet  MORO  in  den  zomer  van  dat  jaar  te 
Madrid  hebben  gemaakt,  voor  hij  naar  Lissabon  ging.  In  April 
was  de  schilder,  zooals  wij  zagen,  nog  te  Rome,  in  November 
vertrok  MAXIMILIAAN  naar  Augsburg.  Het  portret  van  zijn 
gemalin,  die  te  Madrid  achterbleef,  werd  door  den  meester  na 
zijn  terugkeer  uit  Lissabon,  in  1551,  geschilderd 

Einde  1552  of  begin  1553  kreeg  MCRO  van  den  keizer  opdracht 
zich  van  uit  Spanje  naar  Engeland  te  begeven,  om  het  portret 
van  Maria  Tudor  te  schilderen,  over  wier  huwelijk  met  Philips 
toen  de  onderhandelingen  loopende  waren  Na  zich  van  zijn 
last  te  hebben  gekweten  en  te  Londen  nog  verschillende  andere 
personen  te  hebben  geconterfeit,  begaf  de  meester  zich  naar 
Brussel,  waar  hij   den  14^^  November  1553  aan  een  zekeren 


1)  Ed.  1604,  F.  230b.  Hijmans  [Moro  p.  67),  die  hier  twijfelt,  komt  daardoor  in  tegenspraak 
met  zichzelf.  Van  Mander  is  zelfs  zeer  nauwkeurig,  daar  hij  zegt,  dat  de  keizer  den 
schilder  „vooreerst",  dus  vóór  hij  hem  te  Madrid  werk  gaf,  naar  Portugal  zond.  Dit  stemt 
met  de  andere  berichten  geheel  overeen. 

2)  Raczynski,  les  Arts  en  Portugal,  p.  254.  —  Vgl.  Hijmans,  Moro,  p.  69  vg.  Catharina 
van  Portugal  en  Maria  van  Hongarije  waren  zusters  van  Karei  V. 

3)  Hijmans,  Moro,  1.  c.  —  Paul  Lafond,  ,,Les  portraits  d'Antonio  Moro  du  musée  de 
Madrid",  les  Arts,  1902,  p.  20. 

4)  H^'mans,  MorOf  p.  63  vgg.,  geeft  in  dezen  eenigszins  afwykende  conclusies. 

5)  Het  bekende  portret  bevindt  zich  nog  in  het  Prado. 
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COENRAET  Schot,  die,  voor  zijn  vertrek  naar  Portugal,  ander- 
half jaar  bij  hem  geleerd  had,  een  certificaat  uitreikte 

De  meester  vertoefde  echter  niet  lang  te  Brussel.  Reeds  in 
Januari  1554  betrok  hij  met  zijn  (jonggehuwde?)  vrouw  een 
woning  binnen  Utrecht  2)  en  bleef  in  die  stad  tot  1559  gevestigd. 
Een  portret  van  zijn  vroegere  lastgeefster,  MARIA  VAN  HON- 
GARIJE, gedateerd  1554,  moet  hij  nog  juist  voor  zijn  vertrek  uit 
Brussel  hebben  voltooid.  Het  werk  werd  blijkbaar,  bij  gelegen- 
heid van  het  bezoek  van  PHILIPS  aan  Engeland,  daarheen  over- 
gemaakt en  bevindt  zich  nu  in  Hollyrood  Palace  te  Edinburg. 
Misschien  is  de  meester  het  in  1555  zelf  gaan  brengen,  waarmee 
een  anecdote,  die  VAN  Mander  verhaalt,  verklaard  zou  zijn  3). 

In  1557  moet  de  schilder  nog  eens  een  poos  te  Brussel  hebben 
vertoefd,  daar  hij  er  in  dat  jaar  den  jongen  ALEXANDER  Far- 
NESE  en  Philips  II  zelf  uitschilderde. 

Toen  de  koning  in  1559  de  Nederlanden  verliet,  toog  MORO 
ook  in  zijn  gevolg  mede  naar  Spanje,  doch  hij  bleef  daar  geen 
jaar  en  keerde  weer  naar  zijn  geboortestad  terug.  AL  VA  noodigde, 
bij  zijn  komst  in  de  Nederlanden  in  1567,  den  meester  uit,  voor 
goed  aan  zijn  hof  te  komen.  Deze  gaf  aan  de  roepstem  gehoor 
en  vestigde  zich  eerst  te  Brussel,  doch  reeds  in  1568  te  Ant- 
werpen. Hij  stond  bij  den  hertog  in  de  hoogste  gunst. 

In  de  geschiedenis  van  het  Nederlandsche  portret  staat 
ANTHONIE  DE  MOOR  met  JOOST  VAN  Calcar  op  één  lijn.  Alleen 
is  hij  veel  minder  „Italiaansch"  dan  deze.  Hiertoe  heeft  zeer 
zeker  bijgedragen,  dat  hij  niet  dan  zeer  terloops  Italië  bezocht, 
maar  toch  is  er  in  MORO  te  veel  eigenaardigs,  te  veel  persoon- 
lijks, dan  dat  hij  dit,  ook  bij  een  langer  verblijf  aan  gene  zijde 
der  Alpen,  zou  hebben  afgelegd.  Het  is  opmerkelijk,  dat  hij  tot  op 


1)  Hymans  (Moro,  p.  35  vgg.)  deelt  zelf  het  stuk  mede,  doch  meent  op  pag.  82  niettemin, 
dat  de  schilder  in  1554  nog  in  Engeland  vertoefde.  —  Over  in  Engeland  gemaakte  por- 
tretten, p.  80  vg. 

2)  Kramm,  IV  p.  1157. 

3)  Vgl.  Hijmans,  Moro,  p.  84. 
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het  hoogtepunt  van  zijn  kunnen,  de  houdingen  der  personen 
steeds  min  of  meer  onvrij  geeft  en  onhandig,  zonder  moeite  te 
doen  de  standen  meer  ongedwongen  te  maken.  Zulk  een  onge- 
dwongenheid zagen  we  juist  bij  VAN  Calcar,  die  zich  bij  het 
Venetiaansche  portret  geheel  aansluit  bijzonder  sterk.  MORO  gaat 
meer  zijn  eigen  weg,  buiten  alle  romanisme  om,  en  dat  hij  langs 
dien  weg  een  groot  meester  is  geworden,  dankt  hij,  behalve  aan 
zijn  groote  gave,  om  zijn  portretten  een  overtuigende  gelijkenis 
en  scherpe  karakteristiek  te  geven,  aan  zijn  voortreffelijke  schil- 
dering. Zoo  is  zijn  verschijning  in  de  Nederlandsche  kunst- 
geschiedenis van  de  XVP  eeuw  eenig,  en  ook  zijn  eigen  kunst- 
geschiedenis is  merkwaardig.  Om  van  het  portret  van  de  twee 
, Jeruzalem- vaarders"  in  het  Museum  te  Berlijn  te  komen  tot 
een  beeltenis  als  die  van  Margaretha  VAN  Parma  (aldaar), 
moet  de  schilder  een  heele  renaissance  in  zich  zelf  hebben 
doorgemaakt!  Er  dient  nog  op  gewezen  te  worden,  dat  hij  in 
zijn  laatste  periode  natuurlijker  wordt  in  het  geven  van  houdingen 
en  gebaren.  Het  schitterende  portret  van  den  „goudsmid"  in  het 
Mauritshuis  mag  daarvan  het  bewijs  zijn.  Alleen  is  in  een  werk 
als  dit  een  middellijke  invloed  van  het  Venetiaansche  portret 
toch  niet  weg  te  cijferen. 

Ondanks  het  lang  verblijf  van  MORO  te  Utrecht  was  toch 
Brussel  het  centrum  van  zijn  werkzaamheid  en  zoo  behoeft 
het  geen  verwondering  te  wekken,  dat  hij  op  de  kunstenaars 
aldaar  den  meesten  invloed  heeft  uitgeoefend,  zonder  daarom 
bepaald  school  te  maken.  WILLEM  KEIJ  (±  1515—1568),  de  leer- 
ling van  Lambert  Lombard,  die  zich  wel  te  Antwerpen  vestigde, 
waar  hij  in  1542  meester  in  het  gilde  werd,  maar  toch  ook  voor 
de  hofkringen  te  Brussel  werkte,  stond  met  hem  in  geregelde 
betrekking.  Een  portret,  dat  deze  van  den  ijzeren  hertog  maakte, 
was  aanleiding  tot  zijn  dood  i).  Ook  zijn  neef  Adriaan  Keij, 
die  na  een  verblijf  in  Venetië,  in  1568  meester  te  Antwerpen 


1)  Zie  het  verhaal      van  Mander  (1604)  F.  1522». 
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was  en  daar  in  1589  stierf,  toont  in  zijn  werken  verwantschap 
met  MORO.  Zelfs  als  deze  een  heilige  voorstelling  schildert, 
geschiedt  dat  bij  wijze  van  een  portret.  Zoo  is  het  „Avondmaal" 
op  het  dubbelluik  van  de  familie  Smidt,  in  het  Museum  te 
Antwerpen,  tot  een  soort  schutterstuk  geworden!  Dat  dit  niet 
onaangenaam  aandoet,  is  alleen  hieraan  te  danken,  dat  het 
werk  met  zoo  groote  oorspronkelijkheid  is  opgezet  en  door- 
gevoerd. Opmerking  verdient,  dat  de  schilder  in  gedachte  de 
voorstelling  onder  de  tusschenlijst,  die  de  beide  helften  scheidt,  laat 
doorloopen,  waardoor  de  realiteits-indruk  nog  versterkt  wordt. 
MORO  en  de  beide  KEïj's  vormen  als  driemanschap  een  eigen- 
aardige afgesloten  groep,  waar  b.  v.  PiETER  POURBUS,  (van 
Gouda,  +  1510—1584),  die  te  Brugge  bij  LANCELOT  Blondeel 
leerde  en  daar  bleef  wonen,  met  zijn  zoon  en  kleinzoon,  FRANS 
I  en  II,  vrijwel  buiten  staat.  In  de  laatsten  hebben  wij  de  vertegen- 
woordigers van  de,  —  ook  echt  Vlaamsche  en  als  men  wil  „roma- 
nistische",  —  officieele  portretkunst,  die  zich  te  Florence  in 
SUSTERMANS  voortzette.  MORO  en  de  KEij's  staan  daarentegen 
een  meer  nuchtere,  realistische  opvatting  van  het  portret  voor, 
(waarin  zich  FRANS  FLORIS  bij  hen  aansluit).  Waar  z  ij  n, 
dat  is  het,  waar  de  geheele  kunst  van  MORO  op  uitgaat. 

Men  mag  niet  zeggen,  dat  het  portret  van  MORO  in  de  Noorde- 
lijke Nederlanden  zonder  meer  zijn  voortzetting  heeft  gevonden. 
Het  HoUandsche  portret  van  de  XVII^  eeuw  heeft  een  te  inge- 
wikkelde geschiedenis,  dan  dat  men  zou  kunnen  volstaan  met 
de  lijn,  die  bij  JACOB  CORNELISZ.  en  JAN  VAN  SCOREL  aanvangt, 
zonder  meer  over  MORO  op  RAVESTEIJN  en  VAN  MiEREVELDT 
door  te  trekken.  Hier  zou  men  de  historie  forceeren  en  de  nationale 
kunst  ernstig  te  kort  doen.  Op  enkele  der  bestaande  aanknoo- 
pingspunten  werd  boven  reeds  gewezen  i).  Juist  Italië,  dat 
zich  in  MORO  maar  zwak  laat  gelden,  zou  men  uitschakelen! 

In  de  Zuidelijke  Nederlanden  werd  door  de  groep  „MORO" 


1)  p.  10  vg. 
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evenmin  een  school  gesticht.  Daar  is  het  juist  het  genre  van  de 
familie  „POURBUS",  dat  zich  bestendigt.  Met  het  werk  van 
Frans  Pourbus  II  loopt  het  romanistische  portret  wel  vast, 
zooals  het  romanistische  historiestuk  zich  in  OTTO  VAENIUS  heeft 
vastgewerkt,  maar  in  Vlaanderen  volgt  dan  zoowel  voor  het 
portret  als  voor  het  genrestuk  de  kentering  en  de  vrijmaking. — 
Dit  is  de  vrijmaking,  die  RUBENS  bracht  en  die  voor  het  portret 
door  ANTHONIE  VAN  DijK  schitterend  werd  voltrokken. 


14 


HOOFDSTUK  XVI 


DE  LATERE  NOORD-NEDERLANDSCHE  ROMANISTEN: 
DIRK  BARENTSZ.  VAN  AMSTERDAM. 
CORNELIS  CORNELISZ.  VAN  HAARLEM. 
HENDRIK  GOLTZIUS.  DE  GRAVEURS. 

In  de  Noordelijke  Nederlanden  is  van  een  bepaalde  school 
van  Romanisten,  in  den  zin  zooals  wij  dat  in  Vlaanderen  gezien 
hebben,  niet  te  spreken.  JAN  VAN  Scorel  domineert  onder  zijn 
tijdgenooten,  maar  heeft  geen  kring  van  verwante  talenten  om 
zich  heen  kunnen  verzamelen.  MAARTEN  VAN  HEEMSKERK  gaat 
na  zijn  terugkomst  uit  Italië  een  eigen  weg  en  heeft  op  zijn 
beurt  geen  invloed  van  beteekenis  op  zijn  omgeving  uitgeoefend. 
Lucas  van  Leiden  stierf  te  jong  om  een  centraal  meester  te 
worden.  Een  locale  school  als  die  te  Kampen,  waar  van  meesters 
als  Machteld  van  Lichtenberg  genaamd  toe  Boecop  ^)  en 
Ernst  Maeler  ^}  de  werken  tot  ons  gekomen  zijn,  staat  in  haar 
afhankelijkheid  van  de  Antwerpsche  ateliers  ook  weer  op  zich 
zelf.  Van  BLOKLANDT  is,  als  leerling  van  FRANS  FLORIS,  te 
Delft  een  afwijking  en  zelfs  PlETER  AERTSEN  heeft  wel  zijn 
aanknoopingspunten  in  het  Zuiden,  maar  staat  in  het  Noorden 
alleen.  Een  school  is  alleen  de  Haarlemsche  Academie  ge- 
worden, overigens  nemen  de  meesters  vrijwel  elk  voor  zich  een 
eigen  plaats  in. 

1)  Zie  G.  P.  Rouflfaer  in  Oud-Hld.j  1887,  p.  201. 

2)  Zie  G.  P.  Rouffaer  in  Oud-Hld.y  1886,  p.  47  en  J.  Nanninga  Uitterdück  in  Verslagen  en 
Meded.  van  Overijss.  Recht  en  Geschied.^  1881  en  1909  (Ile  Reeks,  le  stuk,  p.  61). 
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Dat  doet  ook  te  Amsterdam  Dirk  Barentsz.  (1534—1592)  op 
een  zeer  eigenaardige  wijze.  Een-en-twintig  jaar  oud  trok  hij 
over  de  Alpen  en  ging  te  Venetië  bij  TiTlAAN  in  de  leer,  bij 
wien  hij  als  kind  in  huis  was  Hij  bracht  zelfs  een  portret 
van  den  grooten  meester  mede,  toen  hij  in  1562  naar  het  vader- 
land terugkeerde.  Daar  zette  hij  zich  in  zijn  geboortestad  neder 
en  kreeg  er,  gerekend  het  aantal  schilderijen,  dat  VAN  MANDER 
van  hem  weet  te  noemen  en  te  roemen,  weldra  de  handen 
vol  werk. 

In  Venetië  had  hij  kennis  gemaakt  met  MARNIX  VAN  ST. 
Aldegonde,  welke  vriendschap  zich  in  patria  bestendigde.  DiRK 
Barentsz.  moet,  behalve  een  kundig  meester,  ook  een  zeer 
ontwikkeld  man  zijn  geweest.  Met  Lampsonius  correspondeerde 
hij  in  het  Latijn.  Te  Amsterdam  bleef  hij  in  den  Venetiaanschen 
stijl  werken.  Vier  van  zijn  schutterstukken  worden  in  het  Rijks- 
Museum  bewaard,  waarvan  er  hier  achter  een,  „de  Pos-eters", 
van  1566  is  afgebeeld  (Fig.  50).  Het  stuk  verraadt  behalve  den 
invloed  van  TiTlAAN  dien  van  TiNTORETTO,  ook  in  de  voorliefde 
voor  een  zwarte  schaduw-schildering  2).  In  de  geschiedenis  van 
het  Nederlandsche  groep-portret  is  DiRK  BARENTSZ.  belangrijk, 
omdat  op  hem  (en  op  CORNELIS  Teunissen)  de  vrijmaking  van 
dat  genre  is  terug  te  voeren.  Hij  is  de  eerste,  die  er  naar  streeft 
de  voorgestelde  personen  werkelijk  met  elkaar  in  contact  te 
brengen,  zoodat  er  samenhang  ontstaat,  die  mogelijk  maakt  in 
plaats  van  een  collectief  van  tronies  een  werkelijk  schilderij  te 
leveren  3). 

Een  groot  vleugelaltaar  met  de  „Aanbidding  der  Herders"  (op 
de  luiken  links  den  „Dood  van  Maria"  en  rechts  haar  „Hemel- 
vaart") bevindt  zich  in  het  Stedelijk  Museum  te  Gouda.  Het  is 

1)  Van  Mander,  1604  F.  259. 

2)  Het  groepen-portret  is  op  zich  zelf  met  Venetië  nauw  verwant.  Vgl.  Alois  Riegl,  „Das 
HoUandische  Gruppenportrat",  Jahrb.  d.  Ah.  Kh-t  XXIII,  (1902)  p.  95.  Over  Dirk  Barentsz. 
p.  99  en  129. 

3)  „Handlung  und  Subordination  sind  italienische  Aufifassungsmotive".  Riegl,  t.  a.  p. 
p.  101.  —  Over  de  twee  schutterstukken  te  St.  Petersburg.  Vgl.  Six  in  Oad-Hld.f  1895,  p.  91. 
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een  van  de  werken,  die  reeds  door  VAN  Mander  vermeld  worden 
en  stelt  ons  in  staat  van  de  kunst  van  den  meester,  ook  afge- 
zien van  zijn  portret-stukken,  ons  een  oordeel  te  vormen  i). 
Inderdaad  vertoont  het  drieluik  met  zijn  levensgroote  figuren 
een  geheel  Venetiaansche  opvatting  en  schildering,  alleen  ont- 
breekt de  gebondenheid  van  toon  en  doet  het  geheel  vlekkig  en 
onrustig  aan.  Enkele  tinten  zijn  wel  mooi  en  warm,  maar  de 
teekening  is  slap  en  ook  de  samenhang  in  den  opzet  ontbreekt. 
Wij  merken  hier  lang  niet  de  krachtige  vormen  van  AERTSEN 
op,  hoewel  diens  invloed  aan  een  werk  als  dit  niet  vreemd 
schijnt  te  zijn.  Van  de  Italiaansche  meesters  wordt  men  het 
eerst  aan  JACOPO  Bassano  herinnerd,  veel  meer  dan  aan  TiTlAAN, 
doch  het  onderwerp  draagt  hiertoe  bij.  Over  het  geheel  toont 
Dirk  Barentsz.  zich  in  dit  stuk  een  „braaf  en  een  vlot  schilder ; 
hij  ziet  de  dingen  beter  dan  de  Vlamingen,  doch  zijn  onvaste 
techniek  laat  hem  niet  toe,  wat  hij  ziet  behoorlijk  te  doorzien 
en  tot  uitdrukking  te  brengen.  Een  onjuiste  en  niet  genoeg 
doorvoede  onderschildering  bewijst  al  heel  eigenaardig,  wat  het 
was,  waarin  niet  het  kunstenaars5c/zfljt7,  maar  wel  de  kunste- 
naars-fttc/z^  te  kort  schoot. 

Meer  gecjegen,  solieder,  ook  met  meer  overtuiging  en  uitdrukking 
zijn  de  portretten  geschilderd,  't  Lijkt  wel  of  daar  de  eischen 
van  de  bestellers  controle  waren,  niet  alleen  voor  de  goede  ge- 
lijkenis, maar  ook  voor  de  degelijkheid  van  de  geheele  uitvoering. 
Door  een  meester  als  DIRK  BARENTSZ.  schijnt  een  drieluik  in  de 
eerste  plaats  decoratief  te  zijn  opgevat:  dat  had  alleen  in  de 
kerk  boven  het  altaar  een  goeden  indruk  te  maken  en  behoefde 
niet  van  dichtbij  bekeken  te  worden.  Van  een  portret  wilde  men 
wat  anders!  Een  dergelijke  onvaste,  min  of  meer  „flodderige" 
manier  om  een  altaarstuk  in  elkaar  te  zetten,  hebben  wij  ook 


1)  Afb.  bij  Taurel,  VArt  chrétien,  I,  XXV.  —  v.  Mander  (1604)  F.  2596 :  —  „Noch  is  nu  ter 
tijt  van  hem  een  tafel  ter  Goude,  in  *t  Fratershuys,  en  is  een  Kersnacht,  wonder  wel  op 
zijn  Italiaensch  gehandelt  en  een  van  zijn  besonderste  wercken". 
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bij  Heemskerk  opgemerkt.  Aertsen  stelde  zich  hier  op  een 
meer  serieus  standpunt;  bij  hem  zien  wij  het  meer  Vlaamsche 
beginsel  toegepast,  om  bij  het  uitbeelden  der  dingen  alles  te 
verantwoorden  en  er  niet  zoowat  een  gooi  naar  te  doen. 

Dirk  Barentsz.  had  in  Venetië  schilderen  geleerd ;  dat  had  hij 
zeker !  In  veel  opzichten  zelfs  beter  dan  MAARTEN  DE  Vos,  die, 
bij  al  zijn  streven  naar  kracht  in  de  kleuren,  toch  nimmer  de 
tonaliteit,  de  gedemptheid  in  overgangen  bereikt  of  zelfs  tracht 
te  bereiken,  die  de  Hollander  als  onwillekeurig  toepast.  Nu  is 
het  opmerkelijk,  dat  ook  DE  Vos,  die  voor  het  kleurschilderen 
tenminste  zin  vertoont,  van  Noord-Nederlandsche  afkomst  was 
en  het  eerst  bij  zijn  vader  leerde  i);  opmerkelijk  is  het  ook,  dat 
hij  op  zijn  Italiaansche  reis  geruimen  tijd  te  Venetië  verblijf 
hield,  naar  welke  stad  zijn  leermeester  FRANS  Floris  hem  zeker 
wel  niet  in  de  eerste  plaats  gezonden  zal  hebben;  doch  de 
opleiding  te  Antwerpen,  van  zijn  jeugd  af  aan,  drukte  nu  een- 
maal op  zijn  kunst  het  stempel  der  academische  vormelijkheid. 
Alleen  PlETER  AERTSEN,  die  eerst  als  jongeling  naar  Vlaanderen 
toog,  verbindt  de  kracht  van  het  Zuiden  met  de  kracht  van  het 
Noorden  en  kon  dit,  zonder  met  zich  zelf  tn  tweespalt  te  komen, 
als  eminent  meester. 

Het  is  zeker  eigenaardig,  dat  het  in  het  Noorden  juist  de  Vene- 
tiaansche  school  was,  die  zich  het  best  liet  assimileeren.  Er  was 
hier  van  den  beginne  verwantschap.  In  Italië  waren  het  toch  alleen 
de  Venetianen  —  tot  Tiepolo  toe  — ,  die  werkelijk  schilderden. 
De  Lombarden,  Romeinen  en  Bologneezen  componeeren  en 
teekenen  hun  voorstellingen  in  de  eerste  plaats,  om  daarna  de 
kleuren  als  het  ware  volgens  schema  in  te  vullen.  Zij  zien  eerst 
de  constructie  der  dingen  en  daarna  de  kleur,  zij  zien  constructie 
en  kleur  niet  samen.  Zelfs  Rafaêl's  werken  zijn  meer  als  ge- 
kleurde teekeningen  dan  als  schilderijen  te  begrijpen.  Voor  dezen 
„stijl"  nu  voelden  de  Vlamingen  van  de  XVI^  eeuw  veel,  en  dat 


1)  Vgl.  boven  p.  114. 
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zij  trachtten  zich  dien  stijl,  die  volnaaaktheid  van  vormen  eigen 
te  maken,  is  hun  wezenlijke  verdienste.  Voor  hen  was  het  ook 
geen  bezwaar  om  kleur  en  voorstelling  van  elkaar  los  te  maken 
en  het  academische  kleuren-palet  namen  zij  gereed  over.  Het 
uiterlijk  ostentatieve,  waardoor  dat  zich  kenmerkt  kwam  met 
hun  aard  zeer  wel  overeen.  Den  Hollanders  stonden  echter 
deze  vormelijkheden  en  anatomische  naakten  weinig  aan.  Zelfs 
Jan  van  SCOREL  kan  er  nooit  toe  komen,  om  zich,  terwille  van 
het  academisch  beginsel  der  juistheid,  los  te  maken  van  de 
realiteit.  Ook  als  hij  voor  zijn  motieven  tot  MiCHELANGELO  zijn 
toevlucht  neemt,  blijft  zijn  kunst  toch  tevens  visueel :  schilderachtig. 

Het  is  slechts  jammer,  dat  het  werken  met  verf  makkelijker 
is  dan  het  doorvoeren  van  een  groote  conceptie !  Voor  het  laatste 
is  een  groote  vakkennis,  ook  theoretische  vakkennis  noodig. 
Dit  nu  is  het,  wat  aan  een  meester  als  DIRK  Barentsz.  ont- 
breekt. Hij  schildert  goed,  maar  hij  heeft  het  zich  in  zijn  jonge 
jaren  te  makkelijk  gemaakt  en  daarom  faalt  hij  als  hij  later  wat 
„groots"  heeft  te  ondernemen.  Hij  heeft  zijn  „Aanbidding"  ge- 
schilderd, doch  niet  voldoende  geconcipieerd ;  vandaar  de  onvast- 
heid in  compositie  en  kleur.  Voor  hem  zou  ook  de  raad,  dien 
VAN  Mander  in  het  eerste  hoofdstuk  van  zijn  „Grondt  der  edel 
vrij  schilder-const"  (dat  hij  met  recht  als  „Exhortatie  ofte  Ver- 
maninghe"  betitelde)  aan  de  naar  Italië  reizende  jonge  kunst- 
broeders meegeeft,  in  elk  geval  ten  halve  ad  rem  zijn  geweest: 

„Ten  lesten  siet  toe  niet  te  keeren  ledich 

Van  't  gheen  daer  ghij  om  uyt  gaet  t'  uwer  baten. 

Brengt  van  Roome  mede  teyckenen  zedich 

En  't  wel  schilderen  van  de  stadt  Venedich". 


Van  een  andere  zijde  doet  het  Noordelijk  Romanisme  zich 
kennen  in  Cornelis  CoRNELisz.  van  Haarlem  (1562—1638). 
Eigenlijk  zou  men,  een  gevolgtrekking  makende  uit  hetgeen 
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boven  over  DiRK  Barentsz.  gezegd  is,  zijn  Romanisme  niet 
eens  „Noordelijk"  mogen  noemen.  Het  is  veeleer  de  decadentie 
van  in  het  Noorden  geïmporteerd  Vlaamsch  manierisme. 

CORNELIS  CORNELISZ.  is  het  type  van  den  italianiseerenden 
meester,  die  Italië  nooit  zag  en  een  leerzaam  exempel,  waartoe 
de  leer  door  VAN  Mander's  Academie  voorgestaan,  moest  komen. 
Van  deze  kunst-school  was  CORNELIS  een  van  de  medestichters. 
Hij  reisde  niet  verder  dan  België  en  Frankrijk  en  zette  zich  in 
1583  te  Haarlem  neer. 

Zijn  kunst  is,  wat  conceptie  en  compositie  aangaat,  in  alle 
opzichten  een  afgeleide  kunst.  De  mythologische  voorstellingen, 
waarin  hij  zijn  kracht  zoekt,  zijn  uit  dit  oogpunt  wel  in  staat 
wrevel  te  wekken!  Dit  is  feitelijk  niet  eens  Romanisme  te 
noemen,  omdat  Rome  er  ten  eenenmale  vreemd  aan  is.  De 
meester  dient  slechts  een  richting  van  zijn  tijd  en  dit  „dienen'* 
is  ons  onuitstaanbaar. 

Bij  voorkeur  kiest  hij  stoffen,  die  hem  in  de  gelegenheid 
stellen  „naakt"  te  schilderen,  of  kleedt,  —  zooals  VON  WURZ- 
BACH  sneeg  opmerkt,  —  zijn  figuren  ook  uit,  als  de  stoffen  zich 
daartoe  niet  zoozeer  leenen  i).  De  kleuren  van  dit  fameus  naakt 
zijn  bovendien  akelig  en  vaal,  kalkachtig,  met  een  haast 
makabere  trek  de  tinten  nog  te  varieeren!  Hier  is  geen  obser- 
vatie, maar  eenvoudig  een  atelier-palet.  Dankbare  voorbeelden 
van  het  genre  zijn  de  beide  „Bethlehemsche  kindermoorden" 
(van  1590  en  1591),  in  het  Rijks-Museum  en  in  het  Mauritshuis, 
en  vooral  de  „Bruiloft  van  Peleus  en  Thetis"  (van  1593)  in 
het  laatstgenoemde  Museum.  Ook  het  hier  achter  afgebeelde 
„Bachanaal"  in  het  Museum  te  Boeda-Pest  (Fig.  51)  is  typeerend. 
Op  te  merken  is  de  eenvormigheid  in  de  naaktstudies.  Niet 
alleen  dat  houdingen  zich  repeteeren,  maar  ook  hoofdwendingen 
keeren  terug.  Dit  wijst  op  een  leegheid  van  geest,  die  erger  is 
dan  een  maniëristisch  opbouwen  der  compositie.  De  figuren 


1)  Ndl  KL.  I,  p.  337. 
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zijn  elk  op  zich  zelf  zonder  fout  geteekend,  maar  toch  zijn  de 
vormen  van  al  dit  naakt  week  en  slap,  zonder  karakter. 

CORNELIS  CORNELISZ.  hoort  indirect  nog  tot  de  eigenaardige 
lascieve  naaktrichting,  die  in  Frankrijk  met  de  school  van 
Fontainebleau  begint  en  in  Duitschland  met  den  ons  vaak 
pervers  lijkenden  LUCAS  Cranach  een  bedenkelijken  aanvang 
neemt,  't  Hoogtepunt  van  dit  genre  vormen  dan  alweer  de 
Venetianen  met  TiTlAAN  en  GlORGlONE,  wier  weelderige  zinne- 
lijkheid echter  in  den  braven  Haarlemmer  een  zeer  zwakke 
afschaduwing  vindt. 

Dat  CORNELIS  CORNELISZ.  wel  een  goed  schilder  zijn  kan, 
als  hij  zijn  academische  manier  maar  laat  varen,  bewijzen 
stukjes  in  klein  formaat  als  zijn  „Zondenval"  in  het  Museum 
te  Haarlem  of  zijn  „Venus  en  Adonis"  te  Brunswijk.  Werken 
als  deze  kenmerken  zich  door  een  neiging  tot  atmosferische 
„plein-air"  schildering,  die  ons  verrast.  In  den  „Zondvloed", 
van  1592,  eveneens  te  Brunswijk,  is  een  zelfde  streven  merk- 
baar in  het  effect  van  den  lood-grijzen  regenachtergrond,  waar- 
tegen de  figuren,  hoewel  geheel  opzettelijk  in  hun  standen, 
eigenaardig  afsteken.  De  „Gouden  Eeuw"  in  hetzelfde  Museum, 
van  1615,  is  dan  weer  een  typisch  voorbeeld  voor  den  acade- 
mischen  stijl  van  den  meester  in  het  groot. 

Opmerkelijk  is  het,  dat  ook  CORNELIS  CORNELISZ.  als  por- 
tretschilder terstond  geheel  anders  werkt  en  vrij  van  manier. 
Dit  bewijst  zijn  „Schuttersmaaltijd"  van  1599  in  het  stedelijk 
Museum  te  Haarlem. 

Zijn,  zooals  we  zagen,  de  meeste  schilders  in  het  Noorden 
geen  academici  zonder  meer  te  noemen,  in  CORNELIS  CORNELISZ. 
kwam  het  „Haarlemsche"  romanisme  wel  zoover  als  het  komen 
kon.  Een  vermeend  romanisme.  —  Alweer  iets  eigenaardigs, 
dat  in  Vlaanderen  bijna  niet  voorkomt.  Daar  weten  de  kunste- 
naars maar  al  te  goed  wat  zij  willen  en  is  in  het  werk  van 
Vaenius  bepaald  een  consequentie  doorgevoerd.  Zulk  romanisme 
kon  een  verdere  geschiedenis  hebben,  kon  culmineeren,  zelfs  op 
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de  spits  gedreven  worden,  om  zoo  ten  slotte  noodwendig 
tot  iets  anders  te  komen.  Als  in  Vlaanderen  de  kentering  een- 
maal is  ingetreden  en  een  genie  als  RUBENS  de  leiding  neemt, 
dan  kan  het  niet  anders  of  de  school  wordt  in  haar  baan  met 
vernieuwde  kracht  voortgestuwd.  Het  minutieuse  van  VAENIUS 
beteekent  een  spanning;  bij  CORNELISZ.  bemerken  wij  eenalge- 
heele  ontspanning:  zijn  romanisme  is  zoo  dood  als  de  lijkkleur 
van  zijn  figuren.  Men  ziet,  dat  hier  geen  voortzetting  mogelijk  is, 
dat  het  hier  niet  alleen  tot  iets  anders  komen  moet,  maar  tot 
een  absoluut  nieuw  begin.  Dat  nieuwe  brengt  dan  de  nationale, 
realistische  school,  die  —  opmerkelijk  genoeg,  —  juist  ook  te 
Haarlem  een  van  haar  voornaamste  centra  zal  hebben.  De 
school,  die  voortbouwt  op  den  ondergrond,  die  reeds  in  het 
werk  van  JAN  VAN  SCOREL  en  LUCAS  VAN  LEIDEN  aanwezig 
was.  Toch  was,  wat  de  XVII®  eeuw  in  Holland  bereikte,  slechts 
mogelijk  nadat  een  tijdperk  van  „Romanisme"  overwonnen 
was 

Een  groote  rol  in  de  Haarlemsche  Academie  en  in  de  ge- 
schiedenis van  het  Noord-Nederlandsche  Romanisme  speelde  ook 
Hendrik  Goltzius  (1558—1616).  In  1590  ging  hij  op  reis,  trok 
eerst  naar  München  en  van  daar  naar  Italië,  waar  hij  Venetië, 
Florence  en  Rome  bezocht.  In  gezelschap  van  den  jongen  goud- 
smid Jan  Mathijsz.  Ban  en  een  Vlaamsch  edelman  Philips 
VAN  WiNGHEN  („archaeoloog")  begaf  hij  zich  dan  naar  Napels. 
In  1591  keerde  hij  echter  reeds  weder  met  JAN  MATHIJSZ.  door 
Duitschland  naar  het  vaderland  terug.  Als  schilder  van  groote 
figuren  is  hij  Italiaansch  gemaniëreerd,  maar  toch  is  er  altijd 
kracht  in  zijn  werk,  eerder  te  veel  dan  te  weinig.  In  tegen- 
stelling met  CORNELIS  CORNELISZ.  is  GOLTZIUS  vooral  robust, 
niet  alleen  in  zijn  teekening,  maar  ook  in  zijn  al  te  vaste  kleur, 
't  Schijnt,  dat  het  harde  materiaal,  waarin  hij  uitmuntte,  hem 


1)  Vgl.  boven  p.  lo. 
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voor  alle  weekelijkheid  behoedde,  toen  hij,  eerst  na  1600,  het 
penseel  ging  voeren.  In  de  prent  toch  beteekent  zijn  meesterschap 
het  hoogtepunt  van  het  technisch  kunnen. 

Als  portretschilder  wordt  GOLTZIUS  reeds  door  BAGLIONE 
geroemd  i).  In  Rome  conterfeitte  hij  verschillende  collega's,  die 
hij  daar  aantrof,  o.  a.  FRANCESCO  DA  Castello,  op  dezelfde 
manier,  waarop  wij  hem  de  beeltenissen  der  Roemers-dochters 
danken  (danken!):  —  „sopra  alcune  carte  tocche  di  colori  in 
acquarelle  raramente". 

Als  de  voornaamste  leerling  van  GOLTZIUS  geldt  zijn  stiefzoon 
JACOB  Matham  van  Haarlem  (1571 — 1631),  die  in  gezelschap  van 
den  schilder  Frans  Badens,  den  leermeester  van  BREEROO  2), 
naar  Italië  ging  en  meerdere  jaren  te  Rome  verblijf  hield.  In 
1600  waren  de  reisgenooten  weder  teruggekeerd.  FRANCISCO 
Badens  (1571 — 1621),  geboortig  van  Antwerpen,  was  de  zoon  van 
den  schilder  JOOST  BADENS,  die  na  1576  zich  te  Amsterdam 
vestigde.  FRANCISCO  stond  daar  na  zijn  terugkeer  bekend  als 
„de  Italiaansche  schilder".  VAN  MANDER  roemt  zijn  portretten 
en  historiën  zeer,  doch  geen  van  deze  werken  is  meer  aan  te 
wijzen.  Zijn  broeder  jAN  BADENS  (1576 — 1603)  reisde  ook  in  Italië. 

Van  de  verdere  leerlingen  van  GOLTZIUS  was  o.  a.  ook  PiETER 
DE  JOODE  geruimen  tijd  te  Rome.  Hij  stierf  in  zijn  geboorte- 
plaats, Antwerpen,  in  1634.  Onder  GOLTZIUS*  navolgers  mag  nog 
de  schilder  JOACHIM  Uytewael  van  Utrecht  genoemd  worden 
(1566 — 1638).  Deze  toog  na  zijn  leerjaren  naar  Italië,  had  te  Padua 
het  geluk  met  den  bisschop  van  S.  Malo,  CHARLES  DE  BOURGNEUF 
in  aanraking  te  komen  en  bereisde  in  diens  gevolg  vier  jaren 
lang  het  Apenijnsch  schiereiland;  daarna  twee  jaar  Frankrijk. 
In  1592  teruggekeerd,  vestigde  hij  zich  te  Utrecht.  Eenige  por- 
tretten van  zijn  hand  bevinden  zich  in  het  Museum  aldaar; 
verder  schilderde  hij  vooral  mythologische  voorstellingen. 


1)  Vite,  p.  389. 

2)  Vgl.  boven  p.  184. 
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Een  niet  minder  vermaard  plaatsnijder  dan  GOLTZIUS  en  wat 
ouder  dan  deze,  was  CORNELIS  Cort  van  Hoorn  (1533 — 1578), 
de  leerling  van  HiERONYMUS  COCK.  Boven  werd  reeds  uitvoerig 
over  hem  gesproken 

Zeer  zeker  zou  over  de  hier  genoemde  en  de  hier  nog  niet 
genoemde  Nederlandsche  graveurs  een  afzonderlijk  hoofdstuk  te 
schrijven  zijn,  als  wij  ons  niet  voorgenomen  hadden  ons  tot 
de  schilders  te  bepalen.  Het  hoofdstuk  zou  toch  ook  voor  een 
werkje  als  dit  te  uitvoerig  worden.  Bovendien  kan  het  moeilijk 
geschreven  worden  voordat  de  geschiedenis  van  de  Nederlandsche 
graveerkunst  zelf  meer  stelselmatig  is  bestudeerd.  Hier  in  dit 
verband  zou  in  weinige  bladzijden  al  te  veel  ter  sprake  moeten 
gebracht  worden  en  dat  ligt  niet  in  onze  bedoeling  en  evenmin  in 
ons  vermogen.  Het  wordt  echter  tijd,  dat,  waar  het  Neder landsch 
penseel  met  bijdrage  na  bijdrage  en  studie  na  studie  wordt  ge- 
huldigd, ook  aan  de  Nederlandsche  naald  en  burijn  in  een  afzon- 
derlijk werk  recht  worde  gedaan. 

Evenwel  is  het  waar,  dat  de  Nederlandsche  plaatsnijders  in  de 
geschiedenis  van  het  Romanisme  niet  alleen  een  grooten  rol 
hebben  gespeeld,  maar  ook  hunnerzijds  op  de  Italianen  bepaalden 
invloed  hebben  geoefend.  Het  een  zoowel  als  het  ander  mede 
daardoor,  omdat  hun  werk  zoo  veel  meer  verbreid  en  toe- 
gankelijk was  dan  dat  der  schilders.  AGOSTINO  CARACCI  heeft 
zich  als  graveur  geheel  naar  CORNELIS  CORT  gevormd. 

In  de  prentkunst  hadden  de  Nederlanders  op  de  Italianen  een 
voorsprong,  omdat  zij  de  techniek  volkomen  beheerschten,  het 
handwerk  in  de  perfectie  verstonden.  Om  dezelfde  reden  maakten 
de  Vlaamsche  tapijtwevers  en  goudsmeden  in  het  Zuiden  zulk 
een  opgang,  dat  beide  bedrijven  feitelijk  in  hun  handen  waren. 
De  Vlaamsche  tapijtkunst,  tusschen  1520  en  1560  in  haar  tweede 
tijdperk  van  bloei,  was  van  Italië  hoogstens  afhankelijk  wat  den 
stijl  der  ontwerpen  betreft,  doch  nam  overigens  als  kunstnijver- 


1)  p.  143  vgg. 
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heid  een  eigene  plaats  in.  *t  Was  hier  niet  Italië  dat  gaf,  doch 
het  nam 

Nu  ontbrak  aan  de  schilders,  tenminste  in  de  Zuidelijke  Neder- 
landen, die  vakbekwaamheid  zeker  evenmin,  doch  in  de  schilder- 
kunst is  nu  eenmaal  meer  noodig  dan  handigheid  en  bedrevenheid 
om  tot  iets  te  komen,  en  dat  wat  er  méér  noodig  was:  inventie 
en  conceptie,  was  nu  juist  wat  de  Romanisten  in  Italië  kwamen 
leeren.  Dat  de  Nederlandsche  graveerkunst  in  de  XVI^  eeuw  tot 
zulk  een  opbloei  kwam,  had  ze  juist  daaraan  te  danken,  dat  ze 
meer  reproductief  dan  productief  was. 

Reeds  Hieronymus  Cock  van  Antwerpen  (geb.  ±  1510— f  te 
Rome  1570)  is,  zoowel  door  zijn  eigen  prentwerk,  als  door  de 
uitgaven,  die  hij  van  andere  meesters  in  het  licht  zond,  gewichtig. 
Hij  droeg  er  vooral  veel  toe  bij,  dat  het  vak  door  de  gestage 
productie  een  vlucht  kon  nemen.  Van  het  hoogste  belang  voor 
de  archaeologie  is  zijn  bekende  serie  met  Romeinsche  ruïnen, 
van  1551,  belangrijk  vroeger  dan  de  verdere  dergelijke  series  van 
DU  PÉRAC  e.  a. 

Een  gewichtige  plaats  moet  bij  de  behandeling  der  Neder- 
landsche prentkunst  vooral  ook  aan  de  familie  Sadeler  worden 
ingeruimd.  De  tv/ee  gebroeders  JAN  SADELER  I  en  RAFAËL 
Sadeler  I  waren  samen  in  Italië.  Jan  stierf  te  Venetië  in  1600. 
Van  de  jongere  generatie  werkten  ook  JOOST,  de  zoon  van  jAN  I, 
en  Jan  II,  de  zoon  van  RAFAËL  I,  te  Venetië.  jAN  II  ging  later 
naar  München;  JOOST  bleef  blijkbaar  te  Venetië  gevestigd,  ten 
minste  als  het  waar  is,  dat  hij  daar  in  1629  overleed.  GILLIS 
Sadeler  II,  die  ook  in  Italië  reisde  voor  hij  aan  het  keizerlijk 
hof  werkte,  was  waarschijnlijk  een  andere  zoon  van  JAN  I.  In 
Praag  was  hij  met  SPRANGER  bevriend  en  gold  als  een  van  de 
beste  graveurs  van  zijn  tijd  2). 


1)  Over  Vlaamsche  goudsmeden  te  Rome  vgl.  boven  p.  147. 

2)  Voor  de  familiebetrekkingen  der  S  a  d  e  1  e  r  's  en  de  litteratuur  over  hen.  Vgl.  von 
Wurzbach,  II,  p.  534  vgg. 
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Al  zien  wij  dus  van  een  nadere  behandeling  der  graveurs  af, 
zoo  dienen  toch  de  met  de  romanisten  gelijktijdige  landschap- 
schilders w^el  uitvoeriger  besproken  te  worden. 

Hoewel  het  Nederlandsche  landschap  in  de  XVP  eeuw  schijn- 
baar buiten  de  sfeer  van  het  Romanisme  stond,  zoo  is  hier  toch 
een  verhouding  tot  Italië  wel  degelijk  aan  te  wijzen.  Bovendien 
werd  het  Vlaamsche  landschap  te  Rome  zelf  door  Paulus  Bril 
tot  een  bepaald  hoogtepunt  gevoerd.  Reeds  alleen  omdat  het 
genre,  aanvangende  bij  JOACHIM  PATINIER,  in  dezen  meester 
een  zoo  eigenaardige  consequentie  vond,  is  het  de  moeite  waard 
den  ontwikkelingsgang  in  groote  trekken  na  te  gaan. 

In  den  persoon  van  PAULUS  BRIL  hebben  wij  bovendien  een 
zeer  geschikten  en  ongezochten  overgang  tot  de  XVII®  eeuw. 
Behalve  dat  dit  op  zich  zelf  een  voordeel  is,  zullen  wij  gelegen- 
heid hebben,  om  over  een  merkwaardig  meester,  van  wiens 
leven  tot  dusver  zeer  weinig  bekend  was,  uitvoerige  gegevens 
mede  te  deelen. 


HOOFDSTUK  XVII 


HET  MET  DE  ROMANISTEN  GELIJKTIJDIGE  LANDSCHAP 
TOT  PAULUS  BRIL. 

Het  is  opmerkelijk  hoe  het  landschap,  vrij  geworden  van  het 
figuurstuk,  waar  het  diende  om  aan  een  handeling  gewenschte 
entourage  te  geven,  toch  in  zijn  verdere  ontwikkeling  voorloopig 
schematisch  blijft:  geen  spontane,  onmiddellijke  weergave  van 
de  natuur,  maar  compositie,  geteekend  en  gekleurd  volgens 
bepaald  recept.  Dit  merkt  men  op  bij  PATINIER  en  bij  PAULUS 
Bril  is  het  nog  niet  tot  wat  anders  geworden. 

Men  is  gewoon  PAULUS  Bril  als  den  grondvester  van  een 
nieuw  landschap  te  huldigen.  Deze  meening  berust  echter 
voor  een  belangrijk  deel  op  een  onjuiste  appreciatie  van  zijn 
kunst.  Als  zij  tot  een  traditie  is  kunnen  worden,  is  dit  alleen 
daardoor  te  verklaren,  dat  de  werken  van  den  meester  tot 
dusver  meer  werden  geprezen  dan  gekend.  De  gebroeders  BRIL 
zijn  in  werkelijkheid  hoogstens  grondvesters  van  een  landschap- 
school in  Italië,  wat  Vlaanderen  aangaat  alleen  voortzetters 
van  de  vroegere  XVI®-eeuwsche  richting  i). 

Met  de  XVII^  eeuw  begint  er  in  het  Noorden  iets  nieuws  en 
het  landschap  der  bentschilders  is  van  dat  van  PAULUS  BRIL 
eerder  de  tegenstelling  dan  de  consequentie  te  noemen.  Alleen 


i)  Op  het  oude,  zeer  onjuiste  standpunt,  dat  de  gebroeders  Bril  een  realistisch-Neder- 
landsche  opvatting  van  het  landschap  in  Italië  zouden  hebben  geïmporteerd,  stelt  zich  nog 
Anton  Mayer  in  zijn  studie :  „Das  Leben  und  die  Werke  der  Brüder  Matthaus  und  Paal  Brill" 
(Leipzig  1910).  Het  werk  is  om  de  talrijke  afbeeldingen  belangrijk. 
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van  de  Fransche  meesters  van  het  academisch-heroïsche  land- 
schap kan  men  zeggen,  dat  zij  in  een  met  Paulus  Bril  over- 
eenkomstige richting  verder  werkten.  Het  ideale  landschap  van 
Jan  Both,  dat  op  het  Fransche  berust,  is  typisch  voor  de 
Utrechtsche  school  en  niet  voor  de  Nederlandsche ;  die  ging  op 
andere  wegen.  Als  later  in  de  XVII®  eeuw  de  MouCHERON's, 
PijNACKER  en  Glauber  het  heroïsche  landschap  beoefenen, 
wijst  dit  op  een  veranderden  tijdgeest,  die  slechts  een  decadentie 
beteekent. 

Gesteld  dat  men  de  geschiedenis  van  het  „gestileerde**  land- 
schap schrijven  wilde,  dan  zou  aan  de  figuur  van  PAULUS  Bril 
een  zeer  gewichtige  plaats  moeten  worden  ingeruimd,  maar 
zijn  beteekenis  voor  de  Nederlandsche  kunsthistorie  is  deerlijk 
overschat:  i^.  omdat  de  baan  van  het  heroïsche  landschap  niet 
meer  dan  een  nevenbaan  is  in  onze  kunstgeschiedenis ;  2®.  omdat 
die  baan  juist  in  het  begin  van  de  XVIP  eeuw  een  geheel 
nieuwe  wending  neemt,  zoodat  van  een  durenden  invloed  van 
Bril  geen  sprake  kan  zijn;  3®.  omdat  het  „gestileerde"  land- 
schap in  het  geheel  niet  met  hem  begint,  doch  eenvoudig  de 
voortzetting  is  van  het  landschap  der  primitieven,  dat  Itali- 
aansche  elementen  in  zich  heeft  opgenomen. 

Feitelijk  is  PAULUS  BRIL  zelf  nog  in  veel  opzichten  een 
primitief  kunstenaar  te  noemen.  Men  zal  vragen,  hoe  het  dan 
mogelijk  is,  dat  hij  in  Italië  onder  zijn  confraters  van  de 
Academie  zulk  een  aanzien  kon  genieten,  die  toch  zelf  door 
een  geheel  Cinquecento  van  de  primitieven  gescheiden  waren. 
Dit  vraagstuk  wordt  van  zelf  opgelost,  als  men  nagaat,  hoe  de 
academische  kunst  zich  tot  de  schildering  van  de  „natuur'* 
verhoudt. 

De  academici  zijn  er  minder  op  uit  de  dingen  in  hun  realiteit 
dan  wel  juist  weer  te  geven.  Zij  beheerschen  technisch  de  stof, 
die  zij  uitbeelden,  maar  geven  de  werkelijkheid  steeds  op  een 
zekere  wijze,  met  een  gewild  accent,  nooit  in  haar  onmiddellijk- 
heid weer.  Zij  bestudeeren  de  realiteit  zoowel  theoretisch 


224 


als  praktisch  en  brengen  haar  nooit  anders  dan  aldus  geprepa- 
reerd, klaar  gemaakt  in  beeld.  De  academici  stileeren  zelf 
en  beelden  bij  al  hun  nauwgezetheid,  tóch  de  dingen  in  hun 
onwerkelijkheid  uit. 

Nu  is  Paulus  Bril  óok  onwerkelijk  in  zijn  kunst,  doch  op 
een  andere  wijze.  Hij  is,  —  al  mag  hij  nog  zooveel  naar  de 
natuur  geteekend  hebben,  —  aan  zijn  stof,  het  landschap,  nog 
niet  eens  toegekomen.  Ook  hij  geeft  ons  de  „geprepareerde" 
natuur,  doch  niet  geprepareerd  naar  de  werkelijkheid,  doch, 
fantastisch-heroïsch,  volgens  de  schema's  van  zijn  eigen  brein. 
Het  ware,  het  „geziene"  landschap  begint  zeker  niet  bij  hem; 
hoogstens  verrijkte  hij  het  schema  met  zekere  nieuwe  ingre- 
diënten en  leerde  hij  in  Italië  zijn  stof  beter  en  evenwichtiger 
te  stileeren.  In  zoover,  d.  i.  in  zoover  hij  „eclectisch"  te  werk 
gaat,  is  zijn  kunst  academisch  te  noemen. 

Het  ware,  het  geobserveerde  landschap  zou  in  Italië  nog  lang 
niet  beginnen.  Het  „paesaggio"  der  Venetianen,  —  met  een 
bestaan  en  een  geschiedenis  voor  zich,  —  was  afgestorven  toen 
de  groote  meesters  ten  grave  waren  gedragen.  Hoe  het  op  de 
Nederlandsche  kunst  zijn  invloed  liet  gelden,  hebben  wij  boven 
in  het  hoofdstuk  over  PlETER  BREUGHEL,  waar  wij  het  realistisch 
Vlaamsche  landschap  behandelden,  gezien. 

De  Caracci  deden  pogingen,  die  door  hun  leerlingen  niet 
werden  voortgezet.  Ook  hier  bleek  de  consequentie  van  het  acade- 
misch beginsel  vijandig  aan  de  realiteit :  Albano  werkte  arcadisch. 

Het  visueele  landschap  moest  in  Italië  door  de  bentleden  uit 
het  Noorden  en  door  Salvator  Rosa  worden  „geïmporteerd". 
De  Academie  had  feitelijk  geen  landschap.  In  de  geheele  XVII® 
eeuw  was  het  landschap  niet  verder  gekomen,  dan  de  zeer 
schematische  weergave  van  de  natuur,  zooals  RAFAËL  en  PlNTU- 
RICCHIO  die  reeds  op  hun  werken  hadden  gegeven:  met  de 
uiteenstaande,  gekuifde  boomen  op  grazige  velden  of  glooiende 
heuvels,  met  de  bergen  die  geen  bergen  zijn,  maar  onorganische 
opeenstapelingen  van  rotsen,  kinderlijk  neergezet  in  het  terrein, 
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rechts  of  links,  zonder  dat  hun  aanwezigheid  geologisch  is 
gemotiveerd.  De  rotsen  dienen  in  de  distantie,  zooals  de  boomen 
op  middelplan  en  voorgrond,  om  een  smaakvolle  scènerie  te 
helpen  samenstellen:  het  zijn  coulissen. 

Alleen  in  het  Noorden  werd  een  ander  landschap  beoefend. 
Daar  hadden,  zooals  wij  reeds  zagen,  de  Venetianen  zich  anders 
tegenover  de  natuur  gesteld  dan  de  Toscaansche  en  Umbrische 
schilders  en  had  met  name  Bellini  een  weergave  bereikt,  die 
wezenlijk  verzinnelijking  en  geen  fantastisch  gefraseer  was. 
Te  Milaan  had  Leonardo  de  Lombardische  kunstenaars  een 
landschap  leeren  zien,  dat,  hoezeer  het  ook  steeds  decoratief 
zich  aanpaste  aan  de  voorstelling,  waarvoor  het  als  achtergrond 
moest  dienen,  toch  op  observatie  berustte.  Dit  berglandschap 
van  Leonardo  is  het  dan,  dat  reeds  op  Quinten  Massijs  i)  en 
daarna  op  PATINIER  zijn  invloed  heeft  uitgeoefend,  (hoewel 
deze  laatste  het  als  schema  aanwendde).  In  Midden-Italië  bleef 
het  landschap  steeds  meer  in  een  stadium  van  „voorloopigheid", 
waarin  het  met  het  primitief  Vlaamsche  opmerkelijk  overeen- 
kwam. 

Wezenlijk  natuurgevoel  is  bij  de  Italianen  altijd  zwak  geweest. 
Dat  blijkt  ook  uit  de  litteratuur,  waar  de  natuur-poëzie,  zelfs  in 
de  lyriek,  bepaald  zeldzaam  is.  Als  ze  voorkomt,  is  ze  nimmer 
optisch,  meestal  arcadisch  of  heroïsch-klassiek,  in  elk  geval 
geïnterpreteerd:  meer  uit  het  hoofd  dan  uit  het  hart.  Zoo  kan 
het  niemand  verwonderen,  dat  ook  in  de  schilderkunst  het 
dramatische  en  het  epische  op  den  voorgrond  staan.  Het  gevoel, 
uitgedrukt  't  zij  in  kleur,  't  zij  in  „expressie",  't  zij  in  natuur- 
weergave, is  zwak  of  niet  aanwezig.  De  Vroeg-Renaissance 
had  hier  een  weifelend  begin  gemaakt,  maar  het  Cinquecento 
kwam  aanstonds  in  de  hoogere  realiteit  terecht,  met  een  accent 
op  het  heroïsch-pathetische.  Juist  daaraan  lag  het,  dat 


i)  Zie  Walter  Cohen,  Studiën  zu  Quinten  Metsijs  (Bonn  1904)  p.  68. 
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het  noordel  ij  k  humanisme,  in  schilderkunsten 
litteratuur,  door  een  mis-verstaan  van  die  hoo- 
gere  realiteit,  slechts  ten  deele  kon  volgen  en  tot 
pseudo-humanisme  werd. 

De  Italiaansche  Renaissance  v^as  een  bevrijding  van  den  geest, 
maar  opende  niet  de  oogen  voor  de  schoonheid  van  de  o  n- 
middellijke  realiteit.  Deze  openbaring  bracht  de  Hollandsche 
schilderschool  van  de  XVII^  eeuw,  die  daarin  haar  grootheid 
bezit.  Het  humanisme  was  hoogstens  materialistisch ^  maar  stond 
tegenover  het  realisme  bepaald  vijandig.  Dit  hangt  almee  hiermede 
samen,  dat  het  humanisme  voor  alles  aristocratisch  was,  het 
realisme  steeds  een  „democratische"  zijde  aan  zich  heeft  en  zal 
hebben.  Hoe  de  geest  van  de  Renaissance  met  een  realistische 
levensopvatting  niet  samen  kan  gaan,  bewijst  de  tweespalt  in  de 
Nederlandsche  letterkunde  genoeg. 

Het  meeleven  in  de  natuur,  het  zich  gelukkig  voelen  om  een 
zonnestraal  op  een  boomstam  of  op  een  muur  hebben  de  Italianen 
wel  gekend,  maar  zij  zijn  er  nooit  bij  blijven  staan.  —  Men  kan 
er  ook  bij  blijven  staan  en  het  zoo  geziene  niet  door  „pathos", 
maar  onmiddellijk,  lyrisch  tot  uitdrukking  brengen.  Dat  deden 
onze  beste  landschapschilders,  krachtens  hun  aard. 

Paulus  Bril  is  echter  niet  een  van  hen:  hij  interpreteert  de 
natuur  en  interpreteert  voortdurend;  waarmee  wij  niet  willen 
zeggen,  dat  hij  daarom  de  realiteit  altijd  ontrouw  wordt.  Dat  is 
nu  zoo  zijn  wijze  om  haar  uit  te  drukken  en  vooral  in  zijn 
laatste  periode  weet  hij  de  rhythmische  vormen,  waarin  hij  ons 
het  landschap  als  het  ware  „declameerend"  voordraagt,  werkelijk 
zeer  goed  te  beheerschen.  Juist  omdat  BRIL  als  consequentie 
der  primitieven  meer  dan  enkel  primitief  was,  kon  hij  onder  de 
Romeinen  van  zijn  tijd  zoo  grooten  opgang  maken.  Hier  was 
iets  meer,  iets  rijkers  dan  zij  zelf  kenden;  iets  nieuws,  dat  door 
uiterlijk  fraaie  vormen  tot  hen  sprak.  Het  is  wel  zeer  opmerke- 
lijk, dat  zij  Bril  vooral  als  decoratie-schïidev  hebben  beschouwd 
en  gebruikt!  Op  dezelfde  wijze  waarop  zij  hém  vierden,  zouden 
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de  Academici  later  de  Fransche  heroïsche  schilders  huldigen, 
die  in  hun  midden  kwamen  werken,  en  nog  in  het  eind  van  de 
XVIIe  eeuw  jAN  Frans  van  Bloemen  tot  hun  principe  verkiezen. 

—  In  het  algemeen  is  er  tusschen  de  kunst  der  „primitieven" 
en  de  geaffecteerde  kunst  van  het  eind  der  XVII^  eeuw  dieper 
overeenkomst  dan  men  denkt.  De  band,  die  Patinier,  via  BRIL 
en  via  JAN  BOTH,  b.v.  met  een  Glauber  verbindt,  is  meer 
logisch  dan  toevallig.  De  primitieve  kunst  staat  „in  beginsel" 
onvrij  tegenover  de  realiteit  ;zij  laat  die  niet  los,  doch  beeldt 
de  natuur  en  de  menschen  uit  volgens  bepaalde  gangbare  vormen 
en  voorstellingen.  Zóó  schildert  PATINIER  zijn  landschap,  volgens 
een  schema,  meer  bedacht  dan  gezien:  gestileerd;  —  en  tóch 
met  een  behoefte  aan  realiteit,  die  BRIL  niet  meer  bezit. 

Volgend  op  de  primitieven,  binden  de  romanisten  zich  zelf 
aan  geheel  andere,  uitheemsche  vormen ;  't  is  niet  toevallig,  dat 
zij  het  landschap  zoo  goed  als  nooit  hebben  beoefend.  In  de 
XVIP  eeuw,  ofschoon  de  oogen  voor  de  werkelijkheid  geopend 
zijn,  blijft  nog  verholen,  of  in  een  bepaald  centrum  als  Utrecht 
zeer  krachtig,  de  zin  tot  stileeren  leven.  Geen  enkele  schilder- 
school immers,  en  zoo  goed  als  geen  enkele  schilder,  is  ooit 
geheel  vrij  geweest  van  opzettelijk  effect;  zelfs  het  moderne 
impressionisme  is  dat  niet!  —  Wanneer  dan  een  periode  van 
z.g.  verval  aanbreekt  en  het  verfijnde,  het  precieuse  meer  ingang 
vindt,  komt  het  stileeren  terstond  weder  op  den  voorgrond.  En  de 
kunst,  afgeleefd,  de  krachtige  realiteit  der  dingen  mijdend,  komt 
in  haar  atavisme  tot  een  standpunt,  't  welk  met  dat  der  primi- 
tieven een  eigenaardige  overeenkomst  vertoont.  Die  overeenkomst 
openbaart  zich  in  onmacht.  De  primitieve  kunst  toont  in  haar 
beperktheid,  haar  onhandigheid  dikwijls,  de  kenmerken  van 
jeugd  en  is  een  belofte.  De  kunst  der  decadentie  toont  in  haar 
stileeren,  in  haar  affectie,  een  onnatuur,  die  't  omgekeerde  van 
eenvoud:  uitputting  beteekent.  De  primitieve  kunst  stileert,  om- 
dat zij  de  werkelijkheid  nog  niet,  de  verval-kunst  stileert,  omdat 
zij  de  werkelijkheid  niet  meer  aan  kan. 
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Nu  is  Paulus  Bril  stellig  geen  decadent  meester,  noch  de 
meester  van  een  decadent  tijdvak.  Daarom  heeft  men  te  meer 
reden  hem  als  den  laatsten  der  primitieve  landschapschilders  te 
beschouwen.  Ja,  men  kan  zelfs  in  zijn  werken  de  vervolmaking 
van  het  primitieve  landschap  zien,  zoo  „volmaakt",  dat  het 
stileerende  Fransche  landschap  van  de  XVII^  eeuw  zich  op 
hem  voor  een  belangrijk  deel  kon  baseeren.  *t  Is  niet  voor  niets, 
dat  de  Franschen  gewoon  zijn  hun  NiCOLAS  POUSSIN  met  den 
naam  van  „Ie  grand  primitif "  te  eeren.  Doch  de  grondlegger 
van  wat  wij  met  trots  het  Nederlandsche  landschap  van  de 
XVIP  eeuw  noemen  is  PAULUS  BRIL  niet,  al  zouden  honderd 
kunsthistorici  ons  dat  wijs  willen  maken,  en  JOACHIM  PATINIER 
is  het  ook  niet. 

Om  de  juistheid  van  het  hier  gezegde  in  te  zien,  behoeft  men 
slechts  de  ontwikkeling  van  het  Vlaamsche  landschap  in  de 
XVP  eeuw  in  hoofdtrekken  na  te  gaan.  Het  primitieve  land- 
schap van  Patinier  ( —  geb.  te  Dinant  ±  1485,  in  1515  meester 
in  't  gild  te  Antwerpen,  f  1524  — )  is  nog  niet  anders  dan  de 
werkelijkheid,  weergegeven  door  middel  van  de  onwerkelijkheid; 
zijn  bergen,  boomen  en  rivieren  zijn  bergen,  boomen  en  rivieren 
en  niemand  zal  het  invallen  er  wat  anders  in  te  zien,  doch  ze 
zijn  van  A  tot  Z  verzonnen.  Al  is  hij  de  eerste,  die  het  land- 
schap als  meer  zelfstandig  genre  beoefent,  zoo  is  toch  zijn 
uitbeelding  der  natuur,  met  een  meest  volslagen  gebrek  aan 
observatie,  beperkt  en  benepen.  De  onmogelijke  rotsjes,  welke 
hij  volgens  hen,  die  de  Ardennen  blijkbaar  nooit  bereisden 
„seiner  Heimat  entnommen  haben  mag'\  zijn  met  de  wijd  zich 
openende  dalen  te  verklaren  uit  een  voorliefde,  om  het  land- 
schap een  uitheemsch  en  quasi  Zuidelijk  karakter  te  geven,  omdat 
dit  goed  stond.  Zijn  arrangement  is  echter  bij  lange  na  niet  zoo 
smaakvol  en  sober  als  dat  van  het  Italiaansche  achtergrond- 
landschap gemeenlijk  is.  Bij  PATINIER  is  alles  verward,  zijn  de 
verschillende  motieven  van  hot  en  her  bij  elkaar  gehaald;  door 
en  naast  elkander  gezet.  Wel  zijn  in  zijn  landschappen  Italiaansche 
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elementen  op  te  merken ;  d.  w.  z.  geen  motieven  aan  Italië 
ontleend,  maar  aan  de  Italiaansche  schilders.  Deze  overname 
geschiedde  't  zij  middellijk,  't  zij  onmiddellijk.  Een  verwantschap 
met  het  berglandschap  van  Leonardo  is,  zooals  gezegd, 
bepaald  aan  te  w^ijzen,  alleen  verhaspelt  PATINIER  de  zeer 
organische  verschiet-achtergronden  van  zijn  voorbeeld  tot  een 
druk  gedoe  van  bijzonderheden,  waarover  een  later  academicus 
zeker  zijn  afkeuring  te  kennen  zou  gegeven  hebben  i). 

Een  onmiddellijken  samenhang  tusschen  PATINIER  en  de 
Noord-Italiaansche  school  is  men  geneigd  aan  te  nemen  bij  een 
vergelijking  van  diens  „Doop  in  den  Jordaan'*,  met  hetzelfde 
onderwerp  geschilderd  door  GlOVANNl  BELLINI  (f  1516).  Beide 
stukken  bevinden  zich  in  het  Museum  te  Weenen,  waar  ze  van 
ouds  tegenover  elkaar  hangen,  zoodat  de  directie  de  verwantschap 
reeds  schijnt  te  hebben  opgemerkt.  BELLINI  sluit  zich  hier 
geheel  aan  bij  den  „Doop  van  Christus",  zooals  die  door  Ver- 
ROCCHIO  (Academie,  Florence)  en  LORENZO  Dl  CREDI  (San 
Domenico,  Florence)  in  beeld  was  gebracht.  Het  gebaar,  met  den 
nap  in  de  hooggeheven  rechterhand  en  den  kruisstok  in  den  aan 
't  lichaam  gesloten  linkerarm,  komt  bij  de  drie  Italianen  geheel 
overeen.  Ook  de  toeziende  engelen  links  hebben  zij  gemeen, 
waaraan  bij  BELLINI  een  knielende  donator  is  toegevoegd  2). 
Hier  is  echter  behalve  de  geheele  indeeling  weder  het  slanke 
bladerlooze  boompje,  —  bij  BELLINI  ook  elders  zoo  geliefd,  — 
dat  bij  Patinier  juist  op  dezelfde  plaats  ongeveer  terugkomt, 
hoewel  de  voorstelling  zelve  in  spiegelbeeld  is  gegeven.  Hier 
is  iets  dergelijks  als  bij  BREUGHEL  op  te  merken:  blijkbare 
samenhang  zonder  bepaalde  afhankelijkheid  of  overeenkomst. 
Men  ziet  hoe,  afgezien  van  de  Romanistische  navolging,  Vlaan- 
deren en  Italië  toch  steeds  met  elkaar  te  maken  hadden. 


1)  van  Mander,  Den  Grondt  der  edel  vrij  schilder-const,  (1604)  P.  36:  —  „Te  veel 
berghen,  steden,  huyzen  int  verschiet  misstaet". 

2)  Voor  B  e  11  i  n  i  's  doop  vgl.  ook  Marcantonio,  Bartsch  22.  —  (naar  F  r  a  n  c  i  a  ?)  en  de 
groep  van  Sansovino  aan  het  Baptisterium  te  Florence. 
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't  Zij  hier  opgemerkt,  dat  PATINIER  in  zijn  „Doop  in  den 
Jordaan"  ook  met  Gerard  David  (f  1523)  nauwere  verwant- 
schap vertoont,  die  op  zijn  beurt  ook  weer  met  de  Italiaansche 
voorbeelden  te  rade  ging,  zooals  de  heele  groepeering  bewijst. 
Beide  bij  PATINIER  en  GERARD  DAVID  is  Johannes  knielende 
afgebeeld  en  staat  Christus,  anders  dan  bij  de  Italianen,  tot  aan 
de  knieën  in  het  water.  Ook  andere  details  stemmen  overeen, 
zooals  de  figuur  van  God  den  Vader,  verschijnende  in  de  zich 
openende  wolken,  en  zelfs  een  bijzonderheid  als  de  bloeiende 
lischbloemen  aan  den  waterkant.  De  groep  van  de  prediking 
van  Johannes  op  den  tweeden  grond  is  zelfs  door  PaTINIER 
geheel  naar  DAVID  overgenomen. 

Patinier  beproeft  geen  afsluiting  der  groep  door  daaraan  ter 
andere  zijde  van  Christus  op  de  wijze  der  Italianen  een  knielen- 
den engel  toe  te  voegen,  die  het  gewaad  houdt:  het  evenwicht 
wordt  alleen  door  een  rotsgevaarte  op  het  tweede  plan  eenigs- 
zins  hersteld.  Bij  DAVID  komt  die  engel  wel  voor,  doch  dit  hoeft 
geen  bewuste  nadere  aansluiting  bij  een  Italiaansch  voorbeeld  te 
beteekenen.  Reeds  bij  ROGIER  VAN  DER  Weijden  (,Johannes- 
altaar"  te  Berlijn),  bij  wien  trouwens  de  samenhang  met  het 
Italiaansche  Quattrocento  begint,  en  bij  den  MEESTER  VAN  ST. 
Severinus  (Hamburg,  collectie  Weber)  komt  een  dergelijke 
engel  al  voor.  Meer  beteekent  ook  bij  GERARD  DAVID  de  com- 
positie van  het  landschap  met  het  bergverschiet  en  het  opgaande 
hout  achter  Johannes.  Ook  hier  is  BELLINI  te  vergelijken. 

Wat  Patinier  van  zijn  Zuidelijke  voorbeelden  ook  leerde, 
matiging  was  dat  zeker  niet.  In  het  gunstigste  geval  heeft  een 
soort  Italiaansche  indeeling  tenminste  nog  de  overhand  behouden, 
maar  ook  dan  blijven  de  details  een  kinderlijk  spel  van  onhandige 
romantiek.  Wat  wij  zien  afgebeeld  zijn  toch  eigenlijk ^ee/z  bergen 
en  boomen,  maar  allerlei  vertelsels  over  bergen  en  boomen.  Dit 
landschap  is  primitief,  geboren  en  getogen  uit  de  gotiek!  — 
Van  daar  ook  de  onrust. 

Reeds  werd  door  VON  WURZBACH  gezegd:  „die  Bedeutung 
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JOACHiM's  für  die  Entwicklung  der  niederlandischen  Landschafts- 
malerei wurde  wesentlich  übertrieben"  i).  Zeer  juist!  Hij  is 
geen  baanbreker  op  dit  terrein.  Als  men  met  landschap  het 
werkelijke  landschap  bedoelt,  dan  moet  men  den  oorsprong  later 
zoeken,  of  zich  tot  een  meester  als  HUGO  VAN  DER  GOES 
wenden  (f  1482).  PATINIER  zet  slechts  het  primitieve,  het  onland- 
schappelijke schema-landschap  der  Vlamingen  voort  en  doet  dat 
niet  eens  verkwikkelijk.  Als  voorbeeld  wordt  hier  achter  een 
van  zijn  beste  werken  gereproduceerd,  „de  Rust  op  de  Vlucht 
naar  Egypte"  Afb.  52).  Het  onderwerp  is  door  den  meester  en 
door  zijn  navolgers  tallooze  malen  herhaald.  Het  uitgeholde 
rotsje  is  zeer  typisch,  hoewel  er  landschappen  zijn,  die  uit  nog 
vreemder  elementen  zijn  samengesteld. 

Naast  JOACHIM  Patinier  staat  Hendrik  Bles  (Civetta), 
zonder  als  diens  volgeling  door  te  kunnen  gaan,  almee  omdat  de 
werken,  waarin  hij  aan  het  Patiniersche  doet  denken  —  onzeker 
zijn  (t  1550)  2).  Avontuurlijk  is  ook  hij  in  zijn  rotslandschappen 
wel,  maar  men  gelooft  er  toch  eerder  aan  dan  aan  de  verzinsels 
van  Patinier.  Daarbij  heeft  hij  de  kleur  in  zijn  voordeel.  Tot 
den  beginner  van  een  nieuwe  richting  maken  deze  verdiensten 
hem  echter  niet. 

Als  echte  werken  van  zijn  hand,  die  een  basis  voor  verder 
onderzoek  aangaande  zijn  oeuvre  kunnen  vormen,  zijn  te  noemen: 
„de  koopman  met  de  apen"  (Afb.  53)  in  het  Museum  te  Dresden, 
het  „landschap  met  de  kopermijnen"  in  de  USizi  te  Florence  en 
de  „verzoeking  van  den  H.  Antonius"  in  het  Museum  te  Brussel. 
Een  gesigneerd  en  zeer  typeerend  landschap  met  de  „Geschiede- 
nis van  den  barmhartigen  Samaritaan"  bevindt  zich  in  het 
Museum  te  Namen. 

Deze  werken  zijn  reeds  „losser"  en  vertoonen  aan  den  anderen 
kant  meer  eenheid  en  samenvatting  van  de  dingen  dan  de 


1)  Ndl.  KL.  II,  p.  308. 

3)  Vgl.  over  den  meester  p.  27  vg. 
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landschappen  van  PATINIER.  Toch  werkt  BLES  nog  niet  syn- 
thetisch, zooals  de  OUDE  Breughel.  Zijn  natuur  is  wel  „natuur- 
lijker", een  boom  op  den  voorgrond  beter  doorgewerkt  in  stam 
en  loof,  het  terrein  ook  beter  gezien  en  niet  zoo  toebereid, 
maar  niettemin  vermag  BLES  zich  van  de  bijzonderheden  niet 
los  te  maken ;  ook  hij  schildert  nog  berg  naast  berg  en  boom 
naast  boom. 

In  den  loop  van  de  XVP  eeuw  zijn  er  verder,  zooals  reeds 
werd  opgemerkt,  weinig  landschapschilders.  LUCAS  GAFFEL 
van  Brussel  (werken  van  1538 — '61)  was  een  middelmatig 
navolger  van  CiVETTA.  Van  de  Antwerpsche  tweelingbroeders 
Frans  en  Gillis  Mostaert  wordt  de  laatste  (f  1598)  door  van 
Mander  een  leerling  van  Bles  genoemd  i).  Zich  een  goede 
voorstelling  van  zijn  werk  te  vormen  is  onmogelijk,  zoolang 
men  zijn  „winterkens"  alleen  van  hooren  zeggen  kent.  Alleen 
kan  men  uit  VAN  Mander  zooveel  opmaken,  dat  ook  hij  zijn 
landschap  „gestileerd"  opvatte.  GILLIS  VAN  CONINXLOO  was 
zijn  leerling. 

Een  voor  ons  gewichtiger  meester,  dank  zij  zijn  „landschap 
met  den  Barmhartigen  Samaritaan"  te  Berlijn,  is  CORNELIS 
Molen AER,  van  wiens  leven  enkel  bekend  is,  dat  hij  in  1564 
als  meester  in  *t  gild  te  Antwerpen  trad.  „Das  atmospharische 
Leben  kommt  in  dem  umwölkten  Himmel  und  dem  Sonnen- 
blick  im  Mittelgrunde  schon  lebhaft  zur  Geltung;  und  der 
Baumschlag  bezeichnet,  ohne  in  die  Art  JAN  BREUGHELS  und 
Savery's  überzugehen,  eine  freiere,  naturalistischere  Entwicke- 
lung  der  kraftig  getupften  Art  PATlNiR's"  (Woermann)  2). 

Als  gezocht  meester  om  landschap-achtergronden  in  werken 
van  anderen  te  schilderen  kan  hij  tot  de  romanistische  school 
gerekend  worden,  hoewel  hij  in  zijn  „stijl"  den  weg  van  Patinier 


1)  Vgl.  Hijmans,  van  Mander  II  p.  436. 

2)  Woltman  und  Woermann,  Gesch.  d.  Mal.  III  p.  90. 
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blijft  beschrijden,  wiens  manier  geen  academische  manier 
(schoolschheid  van  vormen)  was. 

Van  Gillis  van  Coninxlo  zegt  reeds  van  Mander  i)  : 
„  . . . .  om  kort  te  maecken,  en  mijn  meeninghe  van  zijn  constighe 
wercken  te  segghen,  zoo  weet  ick  dees  tijdt  geen  beter  landt- 
schap-maker,  en  sie,  dat  in  Hollandt  zijn  handelinghe  seer 
beghint  naeghevolght  te  worden,  en  de  boomen,  die  hier  wat 
dorre  stonden,  worden  te  wassen  na  de  zijne,  so  veel  als  sij 
goelijck  moghen,  hoev/el  het  sommighe  bouwers  oft  planters 
noch  noode  souden  bekennen  i).  — 

Reeds  uit  het  feit,  dat  GILLIS  VAN  CONINXLOO  de  uitvindef 
is  van  den  „boomslag",  blijkt,  dat  hij  niet  als  baanbreker  van 
een  nieuwe  realistische  richting  kan  worden  beschouwd.  Hij 
wijzigt  alleen  den  stijl,  en  wel  enkel  in  dien  zin,  dat  in  hem 
de  „manier"  om  landschap  te  schilderen  nog  meer  tot  schema 
wordt  dan  voorheen  het  geval  was.  Hoe  belangrijk  ook  als 
kunstenaar,  is  hij  geen  bevrijder,  doch  snoert  de  koorden  van 
de  „schablonen-technik"  slechts  te  vaster  aan.  Vooral  te  vaster, 
waar  hij  een  schilder  was  van  bepaald  groote  verdiensten,  die 
door  zijn  tijdgenooten  reeds  als  zoodanig  werd  erkend  en  met 
dit  overwicht  sterken  invloed  op  hen  uitoefende.  Door  welken 
invloed  Jan  Breughel  I  nog  geheel  beheerscht  wordt  en  die 
aan  Paulus  Bril  allerminst  vreemd  was.  't  Is  bepaald  onjuist 
te  meenen,  dat  omgekeerd  CONiNXLOO  van  Bril,  den  jongeren, 
zou  geleerd  hebben. 

Gillis  van  Coninxloo  werd  in  1544  te  Antwerpen  geboren 
en  begraven  te  Amsterdam  in  1607  2).  Hij  was  achtereenvolgens 
leerling  van  PiETER  COECKE  DE  J.,  Lenaert  KROES,  en  na 
1562  van  Gillis  Mostaert.  Na  zijn  leertijd  reisde  hij  naar 
Parijs  en  Orleans  en  wilde  naar  Italië.  Hij  keerde  echter  terug, 


1)  Ed.  1604,  F.  268. 

2)  Over  hem :  Jean  Louis  Sponsel,  „Gillis  van  Coninxloo  und  seine  Schule".  Jahrb.  d. 
Kgl.  Preass.  Kunstsamml.  X  (1889)  p.  57.  Vgl.  N.  de  Roever,  „de  Coninxloo's",  Oud-Hld.  III 
(1885)  p.  33. 
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toen  hij  hoorde,  dat  de  vrouw  van  zijn  neef  Paulus  COECKE 
weduwe  geworden  was,  en  huwde  haar.  In  1585  hielp  hij  Ant- 
werpen tegen  Parma  verdedigen  en  verliet  na  de  inname  de 
stad,  om  zich  naar  Duitschland  te  begeven,  waar  hij  10  jaar  te 
Franckenthal  woonde,  't  toevluchtsoord  der  Vlaamsche  pro- 
testanten, sedert  hun  't  verblijf  te  Frankfort  was  ontzegd  i).  In 
1596  ongeveer  schijnt  hij  naar  Amsterdam  gekomen  te  zijn, 
waar  hij  aan  VAN  MANDER  zijn  levensgeschiedenis  vertelde.  Hij 
kwam  er  tot  groot  aanzien  en  trouwde  er,  60  jaar  oud,  voor 
de  tweede  maal.  Bij  de  veiling  van  zijn  inboedel  (19  Januari  1607) 
waren  er  onder  de  gegadigden  tal  van  kunstbroeders,  welke  men 
vermeld  kan  vinden  in  Oud-Holland,  1885  blz.  46  vgg.  — 

Het  voornaamste  werk  van  den  schilder  en  basis  voor  de 
kennis  van  zijn  oeuvre  is  het  onderteekende  landschap  met  het 
„Oordeel  van  Midas"  in  het  Museum  te  Dresden  (Af  b.  54).  Uit  de 
compositie  blijkt,  dat  CONINXLOO  nog  op  denzelfden  grondslag 
staat  als  BLES,  wiens  systematisch  landschap  bij  hem  is  door- 
gevoerd; de  kleur  is  echter  zomerscher  geworden,  het  groen,  — 
afgezien  van  de  techniek,  —  sappiger.  In  zijn  coloriet  is  dat  van 
Jan  Breughel  reeds  opgesloten. 

Weinig  minder  belangrijk  voor  de  geschiedenis  van  het  land- 
schap zijn  de  gebroeders  LUCAS  en  MAARTEN  Valkenburgh 
van  Mechelen.  Vooral  de  landschappen  van  den  eerstgenoemde 
(±  1540 — 1625),  meest  in  klein  formaat  en  zorgvuldig  geschilderd, 
toonen  een  oorspronkelijkheid,  die  opmerkelijk  is;  meer  van 
opvatting  nog  dan  van  behandeling.  Dit  landschap  is  in  sommige 
opzichten  verrassend  oprecht!  Op  een  stukje  als  dat  in  het 
Rijksmuseum  te  Amsterdam  (Afb.  55)  is  de  bergwand  werkelijk 
„gevoeld",  het  geheele  gegeven  zou  naar  de  natuur  niet  alleen 
geteekend,  maar  ook  geschilderd  kunnen  zijn.  Toch  is  de  techniek 
nog  onvrij,  droog  en  voorzichtig;  maar  in  een  meester  als  deze 


1)  Eduard  Plietzsch,  Die  Franckenthaler  Künstlerkoïonie  und  Gillis  van  Coninxloo  (Inaugural- 
diss.  Heidelberg).  Leipzig  igio. 


235 

ziet  men  toch  hoe  de  Nederlandsche  landschapschool  zich  gaan- 
deweg aan  de  realiteit  opwerkt.  Bij  hem  vergeleken  is  Paulus 
Bril  bepaald  een  achteruitgang. 

Minder  gewichtig  dan  zijn  broeder,  maar  ook  minder  gekend, 
is  Maarten  van  Valkenburgh,  die,  ±  1542  geboren,  in  1602 
te  Venetië  was  en  den  22®"  December  1604  te  Rome  i).  Jaar  en 
plaats  van  zijn  sterven  zijn  onbekend. 

Geheel  andere  elementen  vertoont  het  landschap  van  PlETER 
Breughel  den  Oude  (+  1525—1569),  een  meester,  die  trouwens 
in  alle  opzichten  buiten  de  schooltradities  staat.  Over  hem  werd 
boven  (p.  93  vgg.)  reeds  uitvoerig  gesproken.  JACOB  GRIMMER 
van  Antwerpen  (1526 — 1590)  is  een  meester  die  eenigszins  tot 
hem  nadert.  Deze  kiest  in  plaats  van  al  dan  niet  geziene  bergen 
bij  voorkeur  het  landschap  van  Brabant  tot  onderwerp  van  zijn 
weinig  bekende  werken  2). 

De  groote  meester  van  het  on-gestileerde  landschap  na  PlETER 
BREUGHEL  is  JOSSE  DE  MOMPER  II  (1564— 1635),  die,  na  zijn 
leerjaren,  in  Zwitserland  en  Italië  reisde  en  in  1581  in  het  gild  van 
zijn  vaderstad  Antwerpen  trad.  De  onbevangenheid,  waarmee  hij 
zijn  motieven  verwerkt  en  de  oorspronkelijkheid,  waarmee  hij 
met  het  materiaal  omgaat,  zijn  verrassend.  Teekenende  werken 
bevinden  zich  in  verschillende  Duitsche  musea  en  in  de  Galleria 
Nazionale  (Palazzo  Corsini)  te  Rome  3).  Dikwijls  staat  hij  niet 
eens  zoo  ver  van  zijn  wonderen  tijdgenoot  HERCULES  Seghers 
(1590—1640)  af,  die  te  Amsterdam  de  leerling  was  van  Gillis 
VAN  CONINXLOO,  doch  met  dezen  zeer  weinig  verwantschap 
vertoont  *).  SEGHERS  staat  wel  volslagen  buiten  al  wat  naar 

1)  Bertolotti,  Artisti  p.  67.  Vgl.  nader  over  de  beide  schilders,  Hijmans,  v.  Mander  II, 
P«  47  vgg.  —  Fétis,  Les  artistes  beiges  a  Vétranger  II  p.  136  vgg. 

2)  Hijmans,  v.  Mander  II,  p.  11—14.  —  (Ed.  1604,  F.  2$6b). 

3)  Zie  art.  Fed.  Hermanin,  Bollettino  d'Arte,  1907,  Oct.,  p.  30.  en  de  afbeelding  in  hetzelfde 
tijdschrift:  1908,  Jan.,  p.  82. 

4)  Over  de  verhouding  van  Seghers  tot  zijn  leermeester  vgl. :  Bode,  Jaftrft  d.  Kgl.  Preuss. 
Kanstsamml.  1903,  p.  179.  —  Een  nieuwe  uitgave  over  den  meester  door  Jaro  Springher 
is  thans  loopende.  Vgl.  ook  over  hem :  Dr.  Johanna  de  Jongh,  Het  Hollandsche  Landschap, 
('s-Gravenhage  1903),  p.  107. 
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Romanisme  zelfs  maar  zweemt.  Hij  is  beschouwd  als  degeen, 
die  de  „stemming"  in  het  Hollandsche  landschap  ontdekt  heeft; 
met  eenige  overdrijving,  doch  in  hoofdzaak  juist. 

GiSBERT  LIJTENS  van  Antwerpen  (1598—1624)  hangt  met  JOSSE 
DE  Momper  samen  en  ook  met  Hercules  Seghers  in  de 
stemming.  Van  hem  bevindt  zich  een  opmerkelijk  „Bergland- 
schap bij  regen"  in  het  Museum  te  Brunswijk.  David  VlNCK- 
BOOMS  van  Mechelen  (1598—1629),  die  te  Amsterdam  werkte, 
behoort  bij  dezelfde  groep,  doch  is  meer  verward  en  onrustig. 
Van  Lucas  van  Uden  van  Antwerpen  (1595 — 1672)  kan  gezegd 
worden,  dat  hij  tusschen  een  talent  als  ViNCKBOOMS  en  DE 
Momper  instaat. 

Wat  betreft  het  vroegere  landschap  in  de  Noordelijke  Neder- 
landen werd  reeds  op  dat  van  JAN  SWART  VAN  GRONINGEN  en 
Jan  van  S COREL  de  aandacht  gevestigd  i).  LUCAS  VAN  LEIDEN 
neemt  in  dezen,  als  overigens,  een  meer  eigen  plaats  in.  Juist  in 
het  landschap  heeft  men  gelegenheid  hem  als  voorlooper  der 
realisten  te  leeren  kennen.  Zelfs  als  hij  in  zijn  figuren  den 
Italiaanschen  stijl  gaat  volgen,  blijft  toch  zijn  landschap  optisch 
„waar".  Als  geschilderd  landschap  van  zijn  hand  is  dat  op  zijn 
„Genezing  van  den  blinde  van  Jericho"  te  St.  Petersburg  merk- 
waardig. Hij  is  hier,  vooral  in  den  opzet,  met  JAN  SWART 
bepaald  verwant.  Deze  weinige  opmerkingen  zijn  voldoende  om 
te  doen  zien,  dat  in  het  Noorden  dok  het  landschap  een  eigen 
ontwikkeling  had.  Men  zou  hier  op  JAN  MOSTAERT  terug  kun- 
nen gaan. 


1)  Vgl.  boven  p.  36  en  188  vg. 


HOOFDSTUK  XVIII 

MATHIJS  EN  PAULUS  BRIL. 
DE  LEERLINGEN  VAN  PAULUS. 

Om  het  landschap  van  Paulus  Bril  goed  te  verstaan  moet, 
behalve  met  het  aan  hem  voorafgaande  Vlaamsche  landschap, 
voor  zijn  latere  periode  (na  ±  1600)  ook  met  een  anderen  factor 
rekening  worden  gehouden,  n.1.  met  het  landschap  der  CARACCI, 
d.  w.  z.  met  het  landschap  van  ANNIBABE  CARACCI,  den  eerste  die 
in  Italië  dit  genre  zelfstandig  beoefende ;  —  „und  seine  grossartige, 
freie,  stets  die  Gesammtwirkung  beherrschende  Auffassung  der 
Landschaft  vuurde  dan  nicht  nur  für  Italien,  wo  sie  doch  bald  nur 
allzii  decorativ  warde,  massgebend,  sondern  v/irkte  auch  auf  den 
Norden  [d.  w.  z.  op  Frankrijk]  zurück.  Man  muss  ANNIBALE 
CARACCI  in  manchen  Beziehungen  einen  entscheidenden  Ein- 
fluss  auf  den  Landschaftsstil  PAUL  BRiL's,  Claude  LORRAlN's, 
PoussiN's  und  DUGHET's  zugestehen"  (Woermann)  i).  Die  in- 
vloed was  echter  wat  PAULUS  BRIL  aangaat  bepaald  eenzijdig 
en  mag  vooral  niet  overschat  worden.  De  wezenlijke  kleuren- 
gloed, de  stemming,  die  voor  ANNïBALE's  beste  landschappen 
kenmerkend  zijn,  blijven  BRIL  vreemd,  hoewel  hij  naar  een 
„die  Gesammtwirkung  beherrschende  Auffassung"  bepaald  gaat 
streven  en  een  kracht  van  kleur  in  zijn  werken  zoekt  aan  te 
brengen,  die  heel  wat  anders  is  dan  de  koele,  harde  toontjes 
en  tintjes  van  zijn  vroegere  periode.  Zijn  compositie  wordt 


1)  Woltmann  und  Woermann,  Geschichte  der  Malerei  III,  p.  13a. 
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ook  rustiger  en  meer  gesloten.  Dit  is  in  zijn  latere  fresco's 
reeds  op  te  merken,  maar  vooral  in  de  kleine  werkjes  uit  zijn 
allerlaatste  levensjaren.  Alles  bewijst  genoeg,  dat  wat  BRIL  in 
Italië  leerde  het  „synthetische"  was.  Alleen  verstond  hij  dit  op 
een  andere  wijze  als  PlETER  BREUGHEL  en  in  de  eerste  plaats 
als  een  heroïsch  evenwicht.  Dan  is  het  ook  de  inwerking  van 
Elsheimer,  die  zich  op  zijn  latere  kunst  laat  gelden  i). 

Evenwel  moet  nadrukkelijk  gezegd  worden,  dat  de  verschil- 
lende gunstige  symptomen  in  Bril's  werken  zich  alleen  tot  het 
uiterlijke,  tot  de  decoratieve  zijde  van  zijn  composities  beperken, 
zonder  in  den  grond  tot  meerdere  realiteit  te  voeren.  Hij 
wijzigt  zijn  schema  ten  goede,  maar  laat  het  geen  oogenblik  los. 

Het  leven  en  de  werken  van  de  gebroeders  BRIL  dienen  hier 
thans  in  het  kort  besproken  te  worden ;  het  leven  zoo  goed  als  ge- 
heel aan  de  hand  van  tot  dusver  onbekende  archivalische  gegevens. 

De  oudere,  MATHIJS,  over  wiens  persoonlijkheid  zoo  weinig 
bekend  is,  werd  volgens  VAN  MANDER  in  1550  geboren,  als  zoon 
van  een  gelijknamig  schilder  te  Breda.  Deze  opgave  stemt,  daar 
de  meester  niet  in  1584  is  gestorven,  gelijk  men  tot  dusver 
meende,  maar  een  jaar  vroeger,  volkomen  overeen  met 
het  opschrift  op  het  nog  aanwezige  grafmonument  der  gebroeders 

1)  Door  Anton  Mayer  (Das  Leben  und  die  Werke  der  Briider  Brill,  Leipzig  igio)  wordt 
de  invloed  van  de  Caracci  op  Paulus  geloochend,  doch  anderzijds  die  van  Els- 
heimer zeer  overdreven  voorgesteld  (p.  40,  42,  61  en  passim).  De  eenzijdigheid  wordt 
des  te  grooter,  waar  de  schrijver  het  standpunt  inneemt,  dat  Elsheimer  zijnerzijds  van 
de  Italianen  even  o  n  afhankelijk  is.  Deze  heeft  toch  dok  het  synthetische  in  zyn  kunst  in 
Italië  moeten  leeren !  't  Gaat  toch  niet  aan  om  aan  een  bescheiden  en  bevangen  talent 
volstrekte  oorspronkelijkheid  toe  te  schrijven,  alleen  omdat  het  een  —  Duitsch  talent  is ! 

Andere  bezwaren  tegen  het  boek  van  Mayer  zijn  de  volgende  :  onjuistheden  in  zake 
topografie,  oppervlakkigheid  in  het  bewerken  en  samenstellen  der  stof,  willekeur  bij  het 
toeschrijven  en  ontleden  van  werken.  Teekenend  is  wel,  dat  de  schrijver  bij  voorkeur  met 
secondaire  bronnen  als  Taja  (Descritione  del  Palazzo  Vaticano,  1752)  en  Baldinucci 
(1770)  te  rade  gaat  en  aan  deze  de  voorkeur  schenkt  boven  een  tijdgenoot  van  Bril  als 
Baglione!  De  onnauwkeurigheid,  waarmede  van  Mander  geciteerd  wordt,  stemt 
van  den  beginne  sceptisch  ten  opzichte  van  de  grondigheid  der  archivalische  onderzoekin- 
gen, die  dan  ook  weinig  hebben  opgeleverd. 
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in  de  kerk  van  S.  Maria  dell'  Anima:  „vixit  annos  XXXVI" 
(zonder  sterfjaar).  De  inscriptie  werd  eerst  32  jaar  na  den  dood 
van  Mathijs  door  de  weduwe  van  Paulus  opgesteld ;  ten  onrechte 
heeft  men  steeds  gemeend,  dat  er  een  vergissing  was  ingeslopen  i). 

Mathijs  Bril  kwam  vroeg  naar  Italië.  In  het  entrée-boek 
van  de  Academie  van  San  Luca  vonden  wij  hem  reeds  als  lid 
ingeschreven;  weliswaar  zonder  opgave  van  den  datum,  doch 
dit  moet  in  1581  geweest  zijn,  daar  hij  in  Juni  van  dat  jaar  nog 
voor  zijn  volle  entrée-geld  in  de  rekeningen  geboekt  staat.  Hij 
woonde  toen  in  de  Rione  Campo  di  Marzo.  In  1532  wordt  hij, 
reeds  samen  met  zijn  broeder  Paulus,  —  hoewel  deze  toen  nog 
geen  academicus  was,  —  genoteerd  voor  de  gewone  „elimosina" 
ter  gelegenheid  van  het  feest  van  San  Luca.  Verder  blijkt  aan- 
gaande hem  uit  de  trouwboeken  van  zijn  parochie,  dat  hij  den 
30®°  Augustus  1582  in  het  huwelijk  trad  met  Clara  Stocchi. 
't  Echtelijk  geluk  mocht  hij  echter  niet  lang  smaken:  hij  overleed 
reeds  den  8^"  Juni  van  het  volgend  jaar,  zooals  uit  het  dooden- 
register  blijkt. 

Te  Rome  was  hij  in  het  Vaticaan  werkzaam,  en  wel  volgens 
het  bericht  van  zijn  tijdgenoot  BAGLIONE  2):  „nella  bella  Galleria 
e  nelle  loggie  ....  da  Gregorio  (XIII)  in  quel  tempo  fatte".  Deze 
Galleria  is  de  groote  „Galleria  delle  carte  geografiche",  de  loggiën 
zijn  die  van  de  derde  verdieping  bóven  de  loggiën  van  RAFAÊL. 
Anton  Mayer  heeft  in  zijn  werk  over  de  broeders  Brtl,  door 
onvoldoende  bekendheid  met  de  topografie  van  het  Vaticaansch 
paleis,  de  „galleria"  met  de  loggiën  verward  en  kwam  daardoor 
tot  de  zonderlinge  veronderstelling,  dat,  als  de  Italiaansche 
bronnen  (Baglione,  Titi,  Baldinucci)  van  „Galleria  e  loggie" 
spreken,  zij  met  beide  woorden  hetzelfde  bedoelen  3) !  Het  geval 
wil,  dat  in  de  loggiën  zich  ook  enkele  „carte  geografiche"  be- 
vinden en  daaruit  is  het  misverstand  te  verklaren;  de  „Galleria 


1)  Dit  doet  nog  de  laatste  onderzoeker  Anton  Mayer  t.  a.  p.  p.  21,  noot. 

2)  Vite,  p.  296. 

3)  t.  a.p.  p.  5  en  9. 
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delle  carte  geografiche"  is  echter  de  gaanderij,  die  als  vervolg 
op  de  „Galleria  degli  arazzi"  van  het  Museum  der  beeldhouw- 
werken naar  de  stanzen  van  RafaëL  voert.  In  deze  „Galleria" 
heeft  Mathijs  Bril  eenige  decoratieve  landschappen  in  het 
gewelf  gemaakt,  er  samenwerkende  met  verschillende  Italiaan- 
sche  schilders,  waaronder  de  jonge  ANTONIO  Tempesta  en  wel- 
licht ook  reeds  zijn  broeder  PAULUS.  Men  moet  aannemen,  dat 
de  gewelf-schilderingen  voor  de  fresco-landkaarten  van  IGNAZIO 
en  ANTONIO  DANTI  gereed  kwamen,  dus  voor  1580.  De  leiding 
had  POMARANCIO. 

't  Is  VAN  Mander,  die,  wanneer  hij  over  de  werken  van 
Mathijs  Bril  in  het  Vaticaan  komt  te  spreken,  meedeelt,  dat 
deze  daar  „soo  op  Salen  als  Galerijen  ghewrocht  heeft"  i).  Hij 
vat,  omdat  hij  het  woord  „loggia"  niet  beter  vertalen  kan, 
onder  „galerijen"  blijkbaar  de  „galleria  geografica"  en  de  loggiën 
samen;  dat  echter  MATHIJS  ook  in  „Salen"  van  het  paleis 
schilderingen  zou  hebben  uitgevoerd,  berust  kennelijk  op  een 
misvatting.  De  fresco's  in  de  loggiën  worden  door  VAN  MANDER, 
blijkbaar  uit  het  geheugen,  vrij  onnauwkeurig  beschreven  als 
volgt:  „Op  een  bovenste  Galerije  zijn  van  hem  [MATHIJS  BRIL] 
geschildert  op  't  nat  aerdighe  Landschappen  en  ghesichten  met 
eenighe  Processien,  die  men  te  Room  gewoon  is  te  doen".  In 
deze  mededeeling  is  misschien  ook  reeds  een  verwarring  van 
„galleria"  en  loggiën  in  het  spel.  De  fresco's  stellen  namelijk 
geen  landschappen  voor;  ook  geen  „processiën",  maar  een  bepaalde 
processie,  en  niet  een  processie,  die  men  „in  Room  ghewoon  was 
te  doen".  Oorspronkelijk  moet  de  serie  uit  twaalf  muurvlakken 
hebben  bestaan,  waarvan  twee  later  met  landkaarten  werden  over- 
geschilderd. Uit  een  inscriptie  in  marmer  blijkt  welke  processie  is 
afgebeeld,  n.1.  de  plechtige  translatie  van  de  reliquieën  van  den  H. 
Gregorius  Nasianzenus  van  de  kerk  S.  Maria  in  Campo  Marzo 
naar  den  St.  Pieter.  Deze  overbrenging  had  plaats  in  't  jaar  1580,  de 


t)  Ed.  1604,  291b. 
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fresco's  zullen  dus  zeer  kort  daarop  tot  stand  zijn  gekomen. 
Op  de  verschillende  vakken  wordt,  op  vrij  kunstelooze  en 
eentonige  wijze,  de  processie  in  verschillende  episoden  voorgesteld, 
hoe  zij  zich  door  de  straten  van  Rome  beweegt.  Het  geheel  is 
plichtmatig,  doch  vreugdeloos  gedaan,  zonder  dat  gepoogd  is 
afwisseling  of  levendigheid  aan  te  brengen.  De  kleurlooze 
vlakken  van  de  huizenrijen,  de  stijf  voortschrijdende  groepen 
der  personen,  alles  ziet  er  bijna  naar  uit  of  van  een  artistieke 
bedoeling  afstand  is  gedaan.  Alleen  de  laatste  der  fresco's :  „de 
stoet  aankomende  op  het  plein  van  St.  Pieter",  vertoont  meer 
levendigheid  en  actie,  doch  het  zou  kunnen  zijn,  dat  dit  vak 
met  het  voorlaatste  niet  door  MATHIJS  BRIL,  doch  door  Paulus 
werd  voltooid.  Het  heet  toch  in  alle  berichten,  dat  de  laatste  de 
schilderingen  van  zijn  broeder  in  het  Vaticaan  heeft  afgemaakt, 
toen  deze  (in  1583)  door  den  dood  werd  verrast 

Ten  onrechte  deed  lang  in  de  kunsthistorische  werken  de 
legende  de  ronde,  dat  MATHIJS  BRIL  aan  de  zoldering  van  de 
„Sala  del  Consistorie"  de  „vier  jaargetijden"  in  fresco  zou  ge- 
schilderd hebben  2).  De  Italiaansche  bronnen,  van  af  Baglione, 
zijn  het  er  over  eens,  dat  deze  landschappen  niet  door  „Matteo 
Brillo",  maar  door  „MATTEO  DA  SlENA"  geschilderd  zijn,  een 
meester  die  trouwens  in  zijn  stijl  met  de  gebroeders  Bril  zeer 
verwant  is  en  als  hun  voorganger  is  te  beschouwen.  Een  later 
fries  met  ingevoegde  landschappen,  dat  boven  langs  de  wanden 
(ook  in  fresco)  is  aangebracht  en  in  de  belendende  zaal,  de 
„Sala  Ducale"  wordt  voortgezet,  mag  evenmin  als  een  werk 
van  een  der  BRILS  worden  beschouwd,  doch  is  van  de  hand 
van  Cesare  Piemontese  (di  Saluzo)  en  andere  gelijktijdige 
meesters  3).   Alleen  van  éen  landschap-vak  in  de  „Sala  del 


1)  Een  uitvoeriger  beschrijving  van  den  fresco-cyclus  bij  Mayer,  t.  a.  p.  p.  5  vgg.  Deze 
beeldt  de  laatste  fresco  als  een  werk  van  M  a  t  h  ij  s  Bril  af. 

2)  Een  rectificatie  is  in  dezen  reeds  gegeven  door  Anton  Mayer,  door  wien  de  „Sala 
del  Consistorie"  echter  een  deel  van  de  „Sala  Ducale"  wordt  genoemd. 

3)  Vgl.  Mayer,  t.  a.  p. 

16 
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Consistorio"  is  bekend,  dat  het  geschilderd  is  door  een  Neder- 
lander, en  wel,  zooals  mede  uit  VAN  Mander  blijkt,  door  Jan  Soens 
van  's  Hertogenbosch  i),  die  in  de  Italiaansche  bronnen  „GlOVANNi 
FiAMMiNGO"  wordt  genoemd.  Daar  VAN  Mander  bovendien 
zelf  zegt,  dat  hij  SOENS  te  Rome  ontmoette  en  hem  bezocht 
heeft,  toen  hij  in  het  Vaticaan  werkte,  moet  dit  werk  gemaakt 
zijn  voordat  MATHIJS  en  Paulus  Bril  naar  Rome  kwamen. 
Dat  hij  dus  de  medewerker  van  den  laatsten  geweest  is,  behoort 
almee  tot  de  misverstanden,  die  in  zake  de  Vaticaansche 
landschap-fresco's  heerschen.  Opmerkelijk  is  het  in  dit  verband, 
dat  het  decoratieve  landschap-genre  niet  door  de  gebroeders 
Bril  in  Italië  is  ingevoerd  of  uitgevonden,  maar  al  lang  voor 
hen  door  verschillende  meesters  werd  beoefend.  De  boven- 
gemelde jaargetijden  van  Mateo  DA  SlENA  dateeren  al  van  1554! 

Evenmin  als  aan  het  fries,  kunnen  de  beide  BRILS  aan  de 
zoldering  van  de  „Sala  Ducale"  meegewerkt  hebben.  De  land- 
schappen met  de  beide  voorstellingen  uit  de  geschiedenis  van 
Hercules  aldaar,  zijn  van  RAFAELLO  DA  REGGIO  en  LORENZINO 
DA  BOLOGNA  2). 

Zoo  blijkt  het,  dat  alleen  een  aantal  der  landschappen  in  de 
„Galleria  delle  carte  geografiche"  en  de  processies  in  de  bovenste 
loggiën  aan  MATHIJS  Bril  mogen  toegeschreven  worden.  Van 
zijn  verdere  werken  is  er  geen  enkel  meer  aan  te  wijzen,  zelfs 
de  teekeningen,  die  hem  in  de  verschillende  kabinetten  worden 
toegeschreven,  zijn  onzeker.  Een  landschap  met  „Amor  en  den 
Dood"  werd  naar  hem  door  Sadeler  gegraveerd.  Of  van  de 
beide  series  landschap-gravures  van  5  en  24  bladen,  die  in 


1)  (1604)  F.  289 :  „Daer  is  oock  van  hem  in  een  van  de  voorsalen  van  de  Coninglycke 
Sael,  op  d'  een  eynde,  een  aerdigh  Landtschap  op  den  muyr  in  't  nat  ghedaen,  waer  in 
comt  eenen  Haen,  als  wesende  eenigh  sinneken,  en  steeckt  wonder  af  tegen  ander  Landt- 
schappen,  die  daer  van  Caesar  vanSalustoft  ander  zijn  ghedaen".  —  Zie  de  afb. 
van  dit  werk  bij  May  er  (Tafel  IX).  —  Jan  Soens  werkte  nog  in  het  begin  van  de 
XVIIe  eeuw  aan  het  hof  van  den  hertog  van  Parma.  Voor  hij  naar  Italië  ging,  woonde  hij 
te  Antwerpen  hij  Gillis  M  o  s  t  a  e  r  t  in  en  werkte  met  dezen  samen. 

2)  Vgl.  M  a  y  e  r  t.  a.  p.  p.  12. 
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i6ii — '14,  twintig  jaar  na  den  dood  van  den  meester,  door 
Hendrik  Hondius  te  Antwerpen  werden  uitgegeven,  alle  ont- 
werpen op  origineelen  van  MATHIJS  BRIL  teruggaan,  mag 
betwijfeld  worden. 


Paulus  Bril  werd  in  1554  te  Antwerpen  geboren  en  leerde 
er  bij  DAMIANUS  Ortelmans.  Van  Mander  i)  deelt  mede,  dat 
hij  20  jaar  oud  door  Frankrijk  naar  Italië  reisde,  om  zich  bij 
zijn  broeder  te  voegen,  die  toen  al  te  Rome  gevestigd  was.  Na 
dezen  aanvankelijk  geholpen  te  hebben,  ontwikkelde  hij  zich 
snel  tot  zelfstandig  meester  en  kwam  bij  het  Vaticaan  en  wat 
verder  te  Rome  in  hoogheid  was  gezeten,  spoedig  tot  aanzien. 
Uit  de  archieven  van  de  verschillende  instellingen  te  Rome 
blijkt  met  overvloed  van  materiaal,  welk  een  belangrijke  rol 
de  meester  in  de  Eeuwige  Stad  heeft  gespeeld,  terwijl  uit  acht 
der  parochiale  archieven  zijn  persoonlijk  leven  en  de  geschiede- 
nis van  zijn  familie  tot  in  bijzonderheden,  soms  bijna  als  van 
dag  tot  dag,  te  volgen  zijn.  Het  zou  te  ver  voeren  al  deze  berichten 
hier  volledig  te  verwerken:  ze  blijven  voor  een  afzonderlijke 
publicatie  over  het  leven  en  de  werken  van  PAULUS  Bril  voor- 
behouden. Hier  volsta  de  mededeeling,  dat  de  meester  in  1592 
in  het  huwelijk  trad  met  OCTAVIA  Sbarra,  dochter  van  een 
Florentijnsch  goudsmid,  en  met  haar  zich  vestigde  eerst  in  de 
Via  Ripetta  tot  1608,  daarna  tot  1617  in  de  Via  Paolina  (nu  Via 
Babuino).  Twee  zoons,  Matteo  en  RUTILIO,  die  hem  achtereen- 
volgens in  1594  en  1595  geboren  werden,  stierven  beiden  jong, 
evenals  twee  dochtertjes  DOMENICA  en  ANNA,  die  in  1600  en 
1608  in  de  doopboeken  voorkomen;  dooppeet  van  de  eerste  was 
Wenzel  Coebergher,  van  de  laatste  JOHANNES  GOUBAU  uit 
Antwerpen. 


1)  (1604)  F.  2gi&. 
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Van  een  derden  zoon,  LUCAS  RUTILIUS,  die  in  1597  geboren 
werd,  beleefde  de  vader  weinig  pleizier:  den  18^"  Augustus  1624 
moest  hij  een  borgstelling  storten,  om  hem  uit  de  gevangenis 
ontslagen  te  zien  en  in  zijn  testament  worden  200  scudi  uit- 
getrokken, om  hem  in  staat  te  stellen  zich  uit  de  handen  der 
ongeloovigen  los  te  koopen  i).  Een  dochter,  FAUSTINA,  bleef  ook 
in  leven  en  stierf  den  8®^  Maart  1689  als  weduwe  van  LUDOVICO 
FONTANA  uit  Camerino. 

Talrijk  vooral  zijn  in  de  archieven  de  berichten  over  den 
jongsten  zoon  van  Paulus  Bril,  Ceriaco,  die  evenals  zijn  vader 
schilder  werd,  maar  het  in  zijn  vak  niet  ver  vermocht  te  brengen. 
Den  i^n  December  1629  huwde  hij  met  „ANNA  quondam  MARCELLI 
ROSA,  romana".  Alles  wijst  er  op,  dat  het  hem  niet  voor  den 
wind  ging:  telkens  verhuisde  hij,  met  een  steeds  grooter  wordend 
gezin.  In  1650— '51  woonde  hij  met  zijn  vrouw  en  zeven  kinderen 
in  de  Vicolo  delle  Carrette,  zijstraat  van  de  Via  Vittoria;  in 
1652  met  vijf  kinderen  en  zijn  schoonmoeder  in  de  Via  Salaria 
(nu  Via  S.  Basilio).  Hij  verviel  tenslotte  geheel  tot  den  bedelstaf 
en  moest  na  1653  van  wege  de  Academie  van  San  Luca  en  de 
broederschappen  van  Campo  Santo  en  San  Giuliano,  —  waarin 
zijn  vader  eenmaal  aanzien  genoten  had,  —  bedeeld  worden. 
Tot  hij  in  1669  stierf,  waarna  de  weldadigheid  nog  tot  zijn 
weduwe  en  dochters  werd  uitgestrekt.  — 

Paulus  Bril  verhuisde  in  1617  naar  de  „salita",  die  vóór 
den  bouw  van  de  Spaansche  trap  naar  de  kerk  S.  Trinita  in 
Monte  voerde  en  bleef  daar  wonen  tot  zijn  dood  toe. 

In  de  Accademia  di  San  Luca  was  hij  zeer  gezien.  Reeds  in 
1605  werd  hij  tot  „primo  rettore"  gekozen,  doch  bedankte.  In 
1607  bekleedde  hij  met  toewijding  het  ambt  van  „camerlengo'* 
en  vervulde  in  volgende  jaren  eenige  kleinere  posten  tot  hem  in 
1620  de  eer  te  beurt  viel  tot  „principe"  der  Academie  te  worden 
gekozen.  Sedert  was  hij  nog  in  1623  „secondo  consigliere"  en 


1)  Vgl.  Bertolotti,  Artisti,  p.  103  en  379. 
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zag  hij  in  1624  „primo  censore"  de  rekeningen  na.  In  1624 
bekleedde  hij  ook  het  hoogste  ambt  van  „guardiano"  in  de 
broederschap  van  S.  Maria  in  Campo  Santo  en  is  nog  tot  Juli 
1626  op  de  vergaderingen  van  deze  confraterniteit  aanwezig. 
Den  7^"  October  van  dat  jaar  overleed  hij  en  werd  volgens  zijn 
wensch  begraven  in  de  nationale  kerk  van  S.  Maria  dell'  Anima. 
Door  zijn  weduv/e  werd  daar  voor  hem  en  zijn  broeder  het 
reeds  vermelde  monument  opgericht  i).  Zijn  testament,  dat  hij 
den  24^"  September  van  zijn  sterfjaar  opmaakte,  vindt  men 
medegedeeld  bij  BERTOLOTTI  2). 


Het  aantal  werken,  dat  Paulus  Bril,  achtereenvolgens  onder 
de  regeering  van  tien  pausen,  vooral  onder  het  bestuur  van 
GREGORIUS  XIII,  SiXTUS  V  en  Clemens  VIII,  te  Rome  schil- 
derde, is  buitengewoon  groot.  Zijn  fresco-werken,  meest  bestaande 
uit  geheele  seriën  van  landschappen  in  de  verschillende  kerken 
en  paleizen,  klimmen  tot  bij  de  twintig  op,  waarvan  de  meesten 
bewaard  zijn  gebleven.  Alleen  zijn  schilderingen  in  het  Vaticaan 
vormen  een  geheel  oeuvre,  waaronder  het  groote  fresco  in  de 
„Sala  Clementina",  van  1602,  met  het  martelaarschap  van  den 
H.  Clemens  (Afb.  56),  als  BRiL's  hoofdwerk  te  beschouwen  is. 
Als  de  voornaamste  der  nog  aanwezige  landschap-series  zijn  te 
noemen  de  zes  fresco-lunetten  in  de  sacristie  der  „Cappella 
Sistina"  in  S.  Maria  Maggiore,  van  1586,  geschilderd  voor  paus 
SiXTUS  V,  en  de  onder  de  regeering  van  denzelfden  geduchten 
stedehouder  Petri  uitgevoerde  landschappen  in  fresco  in  de 
voorzaal  („Sala  degli  Scrittori")  van  de  Vaticaansche  Bibliotheek 
van  1588.  Deze  laatste  landschappen  zijn  eigenaardig  gestoffeerd 


1)  Het  grafschrift  vindt  men  medegedeeld  bij  Forcella,  Iscrizioni  delle  chiese  e  d'altri 
edifici  di  Roma  (1869— '79)  III,  p.  480,  bij  Bertolotti,  Artisti  belgi  ed  olandesi  (1880)  p.  104  en  in 
Anton  Mayer's  boek  (1910)  p,  21. 

2)  Artisti,  p.  379. 
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met  voorstellingen  uit  de  geschiedenis  van  de  wording  van  het 
boek!  (Afb.  57)  i).  Ook  nog  onder  SiXTUS  V  werkte  BRIL  mede 
aan  de  decoratie  van  het  gebouw  der  Scala  Santa,  waar  hij, 
behalve  vier  lunetten  in  het  sanctuarium  boven,  in  het  gewelf 
der  rechter  neventrap  den  zeestorm  maakte  met  de  geschiedenis 
van  JONA,  die  in  zijn  tijd  vermaard  was  en  zeker  tot  zijn  beste 
werken  behoort  2). 

In  1589  stierf  paus  SiXTUS  V  en  onder  zijn  drie  opvolgers,  die 
elk  slechts  zeer  kort  regeerden,  schijnt  BRIL  geen  opdrachten 
te  hebben  gekregen.  Zij  hadden  dan  ook  geen  tijd  belangrijke 
werken  te  ondernemen.  Met  Clemens  VIII  werd  dit  weder 
anders.  Behalve  het  vermelde  groote  fresco  schilderde  BRIL 
terstond  daarna  in  de  aangrenzende  salons  („Sala  degli  arazzi" 
en  „Sala  del  cantone")  twee  reeksen  fries-landschappen,  die 
voor  de  kennis  van  zijn  stijl  zeer  belangrijk  zijn,  doch  tot  dusver 
niet  de  aandacht  hebben  getrokken.  Zij  worden  ook  niet  door 
Anton  Mayer  in  zijn  boek  vermeld.  Deze  fresken  behooren 
reeds  tot  BRiL's  tweede  periode,  die  zich  door  een  meer  even- 
wichtige compositie  kenmerkt.  Evenwel  is  het  opmerkelijk, 
hoe  hij  b.v.  in  het  sneeuwlandschap  in  de  „Sala  degli  arazzi" 
met  den  „Winter"  van  Matteo  DA  SlENA  in  de  „Sala  del 
Consistorio"  bepaald  verwantschap  toont.  Als  BRIL  door  juister 
te  stileeren  hier  meer  tot  de  realiteit  nadert,  haalt  hij  slechts 
een  voorsprong  in,  dien  de  Italiaan  op  hem  had! 

Van  de  landschap-fresco's  langs  de  wanden  van  den  cortile 


1)  Zeer  ten  onrechte  beweert  Anton  Mayer  t.  a.  p.  p.  23,  dat  de  landschap-serie  in 
de  Bibliotheek  niet  van  de  hand  van  P  a  u  1  u  s  Bril  kan  zijn !  Even  onjuist  is  zijn 
meening,  dat  de  reeks  landschappen  in  het  Lateraan  de  vroegste  fresco-cyclus  van  den 
meester  zou  wezen!  Dat  uit  het  feit,  dat  van  Mander  de  fresco's  in  S.  Maria  Maggiore 
niet  noemt,  mag  opgemaakt  worden,  dat  deze  in  1604  nog  niet  aanwezig  waren,  is  al  een 
zeer  naïeve  conclusie !  Van  Mander  geeft  nergens  volledige  opsommingen  en  vooral 
over  een  werk,  dat  vele  jaren  na  zijn  vertrek  uit  Rome  ontstond,  kan  hem  het  bericht 
ontbroken  hebben. 

2)  Afb.  door  Orbaan  in  Oud-Holland,  Dec.  1910  en  door  Ma  ij  er,  t.  a.p.  Vgl.  den  eersten 
ook  nader  voor  de  verschillende  dateeringen  p.  224  vg. 


247 


(boven  en  beneden)  in  het  paleis  van  St.  Jan  van  Lateranen, 
die  ook  in  opdracht  van  Clemens  VIII  ontstaan  zijn  i),  schijnen 
de  meeste  door  leerlingen  te  zijn  uitgevoerd.  Hierop  wijst 
tenminste  de  slappe  stijl  en  de  technische  onvolkomenheid.  De 
vier  lunetten  in  een  der  bovenzalen  van  het  paleis  zijn  daaren- 
tegen vermoedelijk  geheel  van  de  hand  van  den  meester  zelf. 

Na  1600  is  ook  de  fresco-cyclus  ontstaan,  waarmede  in  S. 
Cecilia  in  Trastevere  wanden  en  gewelf  van  de  z.g.  „Cappella 
del  bagno"  versierd  zijn.  In  1599  was  door  den  titel-kardinaal 
Paulus  Sfondrati,  neef  van  Gregorius  XIV,  de  geheele 
verbouwing  van  de  kerk  ondernomen;  hij  was  het  ook,  die  aan 
Bril  de  decoratie  van  de  kapel  opdroeg.  Het  is  vooral  door 
Baglione,  tijdgenoot  van  den  meester,  die  BRlL^s  werken  in 
tijdsorde  opnoemt,  dat  het  mogelijk  is  de  verschillende  nadere 
dateeringen  te  geven  2).  BAGLIONE  is  tegelijk  met  BRIL  werk- 
zaam geweest,  zoowel  in  de  „Scala  Santa"  als  in  S.  Cecilia  in 
Trastevere,  en  was  goed  ingelicht. 

Onder  de  regeering  van  PAULUS  V  (1605 — 1621)  schilderde 
Bril  de  vier  jaargetijden  „nella  loggia  verso  la  strada"  in  het 
tegenwoordige  Palazzo  Rospigliosi.  Deze  loggia  werd  later  tot 
zaal  omgebouwd  en  door  GUIDO  RENI  versierd  met  zijn  bekend 
plafond,  („Aurora").  In  het  hoofdgebouw  van  het  paleis  schil- 
derde BRIL  acht  lunetten  met  „jachten"  in  een  andere  en  sedert 
eveneens  verbouwde  loggia.  In  verschillende  andere  paleizen 
werden  verder  door  hem  zalen  met  fresco's  versierd,  waarvan 
stelselmatig  dient  vastgesteld  te  worden,  of  zij  al  dan  niet  nog 
aanwezig  zijn. 

Schilderingen,  die  te  loor  gingen,  zijn  o.  a.  die  in  de  kerk 
S.  Gesü  (kapel  van  den  H.  Franciscus)  en  in  de  Chiesa  Nuova 
(cappella  Cesi.) 

Twee  landschapseries,  die  niet  door  Bril  zelf  zijn  gemaakt, 


1)  en  niet  in  1589— '90  zooals  Anton  Mayer  meent :  t.  a.  p.  p.  33. 

2)  Vitet  p.  ag6. 
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maar  door  leerligen  of  navolgers,  bevinden  zich  in  de  kerken 
S.  Vitale  en  S.  Onofrio. 

Ook  voor  kerkstukken  van  andere  schilders  heeft  Bril  land- 
schappen als  achtergrond  geschilderd;  zooals  voor  een  stuk 
van  Baldassare  Peruzzi,  „de  geschiedenis  van  den  H.  Ber- 
nardus",  in  de  kerk  van  S.  Silvestro  a  Monte  Cavallo  (Chiesa 
dei  padri  Theathini). 

Op  het  schilderen  van  landschap  in  het  klein  schijnt  Bril 
zich  vooral  in  zijn  latere  jaren  te  hebben  toegelegd.  Hoewel 
deze  werken,  vooral  in  de  Italiaansche  musea,  nog  lang  niet 
voldoende  geschift  zijn,  laat  het  zich  toch  nagaan,  dat  er  meer 
dan  honderd  echte  schilderijen  van  zijn  hand  bewaard  zijn, 
waaronder  een  dertigtal  onderteekend  en  gedateerd,  't  Is  opmer- 
kelijk, dat  er  onder  de  werkjes,  die  een  jaartal  dragen,  geen 
voorkomt  van  voor  1595  i). 

Op  dit  uitvoerige  oeuvre  kan  hier,  na  hetgeen  boven  gezegd 
is,  niet  in  bijzonderheden  worden  ingegaan,  't  Zij  genoeg  er  op 
te  wijzen,  dat  de  gegeven  karakteristiek  zoowel  voor  de  fresco's 
als  voor  het  klein-werk  geldt,  ofschoon  voor  de  eersten  in 
meerder  mate,  omdat  daar  de  techniek  meebracht,  dat  op 
atmospheer  en  toon  minder  kon  worden  ingegaan.  Alleen  moet 
er  beslist  op  gewezen  worden,  dat  de  stijl  van  BRIL  maar  voor 
een  klein  deel  door  die  techniek  wordt  verklaard ;  't  omgekeerde 
is  eer  waar.  Ook  immers  in  zijn  vroegere  kleinere  werkjes, 
—  bij  voorkeur  op  koper  gedaan,  —  staat  het  schematische  van 
de  landschap-compositie  op  den  voorgrond,  met  al  zijn  gelijk- 
vormigheid; en  zooals  reeds  gezegd  is,  wordt  dit  in  zijn  laatste 
periode  alleen  naar  het  uiterlijk,  niet  naar  het  wezen  anders. 
Het  vrije  aanzien  en  weergeven  van  het  landschap  kon  BRIL 
immers  van  de  Caracci  niet  leeren  en  van  den  zéér  schema- 
tischen,  onvrij  en  ELSHEIMER  heelemaal  niet. 

1)  Een  landschap  van  1595  („Tivoli")  in  de  Galleria  Borghese  te  Rome ;  een  ander 
(„hertenjacht")  in  de  Uffizi  te  Florence.  Een  landschap  in  de  Pinacotheek  te  Parma  is  van 
1598 ;  alle  andere  van  na  1600. 
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Om  den  stijl  van  Paulus  BRIL  wel  te  begrijpen,  is  het  goed  hem 
met  zijn  tijdgenoot  JAN  BREUGHEL  I,  „FLUWEELEN  BREUGHEL", 
te  vergelijken.  Diens  evenzeer  conventioneele  manier  om  het 
landschap  te  scliilderen,  is  de  volmaakte  consequentie  van  den 
stijl  van  GILLIS  VAN  CONINXLOO.  Hij  was  in  1593  te  Rome  en 
in  1596  een  poos  te  Milaan  op  de  terugreis  naar  het  vaderland. 
Zijn  techniek,  blijkende  uit  de  v/ijze,  waarop  hij  alles  weet  t  e 
detailleeren  zonder  énkel  details  te  schilderen, 
is  verbazend!  De  zorgvuldigheid,  waarmede  hij  den  „boomslag" 
en  alles  behandelt,  voert  nimmer  tot  starheid  en  men  kan  niet 
nalaten  zijn  werken  om  den  smaak,  waarmede  ze  zijn  samengesteld, 
te  bewonderen.  Hij  stileert,  maar  gaat  op  de  dingen  in. 
Bij  Bril  is  alles  veel  formeeler,  uiterlijker;  zónder  die  ver- 
innerlijking. Nu  kan  men  terecht  zeggen,  dat  ook  jAN  BREUGHEL 
een  „preparaat"  van  de  natuur  geeft,  een  verfijnd  preparaat 
zelfs,  maar  om  de  natuur-liefde  en  observatie,  waarvan  het 
preparaat  steeds  weer  zoo  verrassend  getuigt,  is  men  onwillig 
de  aldus  geproduceerde  landschappen  als  met  de  natuur  strijdig 
uit  te  krijten;  wat  ze  ten  slotte  dan  ook  niet  zijn.  Deze  kunst  is 
alles  behalve  „primitief". 

Geboren  één  jaar  voor  den  dood  van  zijn  vader,  den  ouden 
PlETER  BREUGHEL,  werd  JAN  de  leerling  van  zijn  grootmoeder 
Maria  de  Bessemer,  weduwe  van  Pieter  Coeck  van  Aelst, 
en  het  „damesachtige"  in  zijn  kunst  heeft  hem  sedert  nimmermeer 
verlaten!  Hij  staat  in  zijn  manier  lijnrecht  tegenover  RUBENS, 
hoezeer  hij  met  dezen  heeft  samengewerkt.  Als  RUBENS  een 
landschap  opzet  is  dat  breed  van  behandeling  en  krachtig  van 
atmospheer;  het  heroïsche  wordt  bijkans  titanisch:  opkomende 
orkaan  of  aftrekkend  onweer,  regenvlagen  of  een  hevig  bran- 
dende zee.  —  Toch  is  de  vriendschap  tusschen  JAN  BREUGHEL 
en  RUBENS,  als  artiesten,  in  't  minst  niet  onverklaarbaar.  Een 
vriendschap  echter  tusschen  RUBENS  en  PAULUS  BRIL  zou 
zéér  bevreemdend  zijn  geweest! 
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Leerlingen  had  BRIL  verscheidene,  maar  geen,  die  zich  boven 
het  middelmatige  verhief.  Zij  zijn  reeds  tijdgenooten  van  de 
schildersbent,  maar  geen  hunner  schijnt  aan  het  bentleven  te 
hebben  deelgenomen;  dit  is  opmerkelijk. 

In  de  eerste  plaats  is  te  noemen  Balthasar  Lauwers,  meer 
bekend,  of  eigenlijk  alleen  bekend  als  BALDASSARE  LAURO. 
Deze,  in  1576  te  Antv/erpen  geboren,  werd  te  Rome  leerling 
van  Bril  en  bleef  er  voor  goed  gevestigd.  In  1621  werd  hij  als 
lid  van  de  „Accademia  di  San  Luca"  ingeschreven  als  „BAL- 
DASAR  fiamengo,  che  fa  paesi".  Schilderijen  van  zijn  hand  zijn 
onbekend  en  over  zijn  leven  uit  de  archieven  weet  men  alleen 
dit,  dat  hij  tot  armoede  verviel  en  in  1637 — '39  de  liefdadigheid 
van  zijn  landgenooten  van  de  broederschap  van  het  Campo  Santo 
moest  inroepen. 

Zijn  twee  zoons  FRANCESCO  en  FILIPPO,  beide  schilders, 
brachten  het  verder  en  zijn  geheel  tot  Italianen  geworden. 
FILIPPO  speelde  in  San  Luca,  waar  hij  in  de  archivalia  van 
af  1654  geregeld  voorkomt,  een  belangrijke  rol.  Nog  in  1686 
werd  hij  tot  „principe"  gekozen,  hoewel  hij  bij  't  klimmen  zijner 
jaren  in  geen  zestien  jaar  ter  vergadering  was  geweest.  Hij 
bedankte  dan  ook  voor  de  eer:  „Scusandosi  con  dare  in  consi- 
deratione  Ie  sue  continue  indispositioni".  Van  hem  bevinden 
zich  in  de  Galleria  Nazionale  (Palazzo  Corsini)  te  Rome  een 
viertal  werken,  waarvan  twee  in  magazijn. 

Een  andere  leerling  van  Paulus  Bril  was  Karel  Philips 
Spierinck  van  Brussel,  die  in  1639  te  Rome  stierf  en  in  de 
Italiaansche  archivalia  gewoonlijk  Carlo  FILIPPO  genoemd 
wordt.  Ook  hij  komt  van  af  1634  als  academicus  voor  en  woonde 
volgens  een  adreslijst  van  dat  jaar  bij  den  beeldhouwer  FRANS 
DUQUESNOY  in  1),  die  wel  ruim  behuisd  schijnt  geweest  te  zijn, 
want  ook  NiCOLO  POUSSIN  deelde  zijn  dak.  SPIERINCK  is  een 


1)  „C  a  r  1 0  F  i  1  i  p  p  O  in  casa  del  signor  Francesco  scultore,  strada  Vittoria,  verso 
la  strada  dei  Gregi". 


251 


van  de  meesters,  die  te  Rome  voor  de  „Galleria  Guistiniani" 
gewerkt  hebben  i).  In  1641  komen  er  twee  werken  van  hem 
voor  in  den  boedel  van  den  overleden  FiLlPS  BALDESCOT, 
Vlaamsch  koopman  te  Rome;  een  er  van  was  een  „bachanaal" 
(Arch.  S.  Giuliano),  De  sterfdatum  van  SPIERINCK  leert  men  uit 
het  „Libro  dei  morti"  van  zijn  parochie  kennen,  waar  men 
onder  23  Mei  1639  vindt  opgeteekend:  „t  Carlo  FiLIPPO  SPIRIA 
fiamengo  pittore";  —  30  jaar  oud,  in  de  Via  Vittoria.  Nauw- 
keurig bevestigd  door  't  doodenboek  van  de  broederschap  van 
S.  Maria  in  Campo  Santo:  22  Mei  1639.  —  CARLO  FILIPPO 
Spirinx  da  Brusselles,  levato  dalla  parrocchia  di  S.  Lorenzo  in 
Lucina  et  sepellito  nella  nostra  chiesa  di  Campo  Santo,  accanti 
l'altare  maggiore,  dentro  la  cancellata".  Bij  zijn  begrafenis  trok 
de  broederschap  mede,  waarvan  hij  lid  was  geweest. 

Ook    de    jonge    WILLEM    VAN    NiEUWLANDT  („GUGLIELMO 

Terranova"  II)  heeft  te  Rome  bij  Bril  geleerd,  doch,  als  van 
Mander  gelijk  heeft,  niet  langer  dan  een  of  hoogstens  twee  jaar. 
Hij  werd  in  1584  te  Antwerpen  geboren  en  stierf  te  Amsterdam 
kort  na  1635.  De  schilderijen,  die  in  verschillende  musea 
„GUILIELMO  van  Nieulant"  onderteekend  zijn,  moeten  alle 
aan  hem  worden  toegeschreven  en  niet  aan  zijn  gelijknamigen 
oom  2).  Van  een  tot  voor  kort  geleden  onbekend  gebleven  stuk 
van  den  jongen  TERRANOVA,  dat  zich  thans  in  bezit  bevindt 
van  Dr.  C.  HOFSTEDE  DE  GROOT  te  's  Gravenhage,  kan,  dank 
zij  de  welwillendheid  van  den  eigenaar,  hier  achter  een  repro- 
ductie gegeven  worden  (Afb.  58).  Het  goed  geconserveerde  en 
zeer  typische  werk  is  gesigneerd:  „G.  V.  NIEVLANT.  —  1610" 
en  stelt  voor  de  oude  facade  van  de  kerk  S.  Maria  Maggiore. 
't  Is  leerzaam  in  een  werk  als  dit  te  zien,  hoe  de  schematische 
manier  van  BRIL  om  het  landschap  te  schilderen  door  zijn 
volgelingen  werd  opgevat  en  voortgezet.  Dat  VAN  NiEUWLANDT 


1)  Hijmans,  v.  Mander  II,  p.  249. 
3)  Zie  boven  p.  177  vgg. 
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in  1599  onder  Bril  werkte  en  niet  later,  mag  er  toe  hebben 
bijgedragen,  dat  hij  een  voorliefde  voor  fletse  tinten  in  tegen- 
stelling met  een  donker  repoussoir  heeft  behouden.  Ook  het 
met  kleurnoten  inzetten  van  de  verstrooide  poppetjes  is  geheel 
in  Brilschen  trant.  Alleen  het  kantige,  droge  in  de  schildering 
van  Bril,  in  zijn  periode  van  vóór  1600,  heeft  bij  VAN  NlEUW- 
LANDT  voor  een  gladder,  vloeibaarder,  doch  ondieper  techniek 
plaats  gemaakt  i).  Een  landschap  als  dat  in  het  Museum  te 
Brunswijk  vertoont  in  zijn  bleeke,  nog  krachteloozer  kleuren 
dezelfde  eigenaardigheid. 

De  verschillende  plaatwerken  met  zeer  onbetrouwbare  voor- 
stellingen van  Romeinsche  ruïnes,  die  de  jonge  WILLEM  VAN 
NiEUWLANDT  te  Antwerpen  uitgaf,  hebben  zeker  niet  altijd 
teekeningen  van  hem  zelf  ten  grondslag.  Waarschijnlijk  betrok 
hij  de  schetsen  voor  een  groot  deel  van  zijn  te  Rome  wonenden 
oom  2);  terwijl  ook  is  gebleken,  dat  hij  er  niets  in  zag  af  en  toe 
het  eigendom  van  andere  meesters  in  zijn  uitgaven  op  te  nemen ! 
Door  het  een  zoowel  als  door  het  ander  verliest  zijn  plaatwerk 
voor  ons  veel  van  zijn  artistieke  en  archaeologische  waarde.  De 
meester  beoogde  met  zijn  publicaties  en  zijn  veritaliaanschten 
naam  slechts  een  mode  te  dienen. 

Een  schilder,  die  aanvankelijk  in  den  trant  van  BRIL  werkte, 
doch  breeder  en  meer  tot  CONINXLOO  naderend,  is  Alexander 
Kerrincx  van  Antwerpen  (1600 — na  1652).  Vier  zeer  opmerke- 
lijke werken  van  zijn  hand  bevinden  zich  in  het  Museum  te 
Dresden,  waarvan  een  uit  zijn  latere  „Hollandsche"  periode.  In 
het  Mauritshuis  is  van  hem  een  landschap  met  vreemd  geveerde 
boomen  en  wolken,  en  slappe  boomstammen. 

1)  Wel  opmerkelijk  is  het,  dat  deze  „Santa  Maria  Maggiore"  van  van  Nieuwlandt 
nog  in  1662  door  den  zeeschilder  Jan  Abrahams  z.  Beerstraten  werd  overgenomen 
op  den  fantastischen  voorgrond  van  een  z.g.  „Genueesch  Havengezicht*'  (Louvre,  2310.  — 
Afgeb.  bij  Willis,  Niederlandische  Marinemalerei,  Leipzig,  1911.  —  PI.  XXVIII&).  Dit  is  wel 
een  goed  voorbeeld  om  te  doen  zien,  hoe  deze  „Zuidelijke  havens"  in  den  trant  van 
Lingelbach   e.  a.  soms  tot  stand  kwamen  ! 

2)  Zie  „de  beide  Willem's  van  Nieuwlandt"  in  Oud-Holland  1911,  p.  57. 
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Ook  Maerten  Rijkaert  van  Antwerpen  (1587—1631)  kan  in 
zijn  lieroïsche  landschappen  nog  tot  de  school  van  Bril  worden 
gerekend.  Een  landschap  van  hem  met  „de  Watervallen  van 
Tivoli",  gesigneerd  met  zijn  monogram  en  gedateerd  1616,  bevindt 
zich  in  de  Uffizi.  Voor  1611  bezocht  hij  Italië. 

Een  Italiaansch  leerling  van  Paulus  Bril,  die  hem  getrouw 
navolgde,  is  AGOSTINO  TASSI.  Deze  werd  later  de  leermeester 
van  Claude  LORRAIN,  zoodat  hij  de  opmerkelijke  schakel 
vormt,  die  BRIL  met  het  Fransche  heroïsche  landschap 
verbindt 


Met  de  behandeling  van  de  Vlaamsch-Italiaanschs  landschap- 
schilders sluit  ons  onderwerp  zich  als  van  zelf  af.  Met  de 
XVII®  eeuw  en  met  de  stichting  der  Schildersbent  begint  voor 
wat  men  het  Nederlandsch  kunstleven  te  Rome  kan  noemen 
een  nieuwe  periode.  Een  periode  voor  ons  artistiek  belangrijker 
dan  degeen  die  in  de  voorgaande  bladzijden  geschetst  is,  omdat  de 
Nederlandsche  schilderkunst  van  de  XVII®  eeuw  nu  eenmaal  meer 
onmiddellijk  tot  ons  spreekt  dan  de  kunst  van  het  tijdperk  van 
het  Romanisme.  Dit  Romanisme  trouwens  is  na  1600  nog  niet 
afgestorven:  door  Vlaamsche  schilders,  zelfs  door  Vlaamsche 
bentleden,  wordt  de  Italianiseerende  manier  nog  voortgezet  tot 
diep  in  de  XVII®  eeuw.  Doch  om  deze  nakomers  mogen  wij 
ons  onderwerp  niet  vooruitloopen.  In  de  XVI®  eeuw  zijn  de 


1)  Juist  ook  in  verband  met  Bril  en  Tassi,  mag  onder  de  Italiaansche  navolgers  van 
Annibale  en  Agostino  Caracci  hier  op  G  i  o  v  a  n  b  a  1 1  i  s  t  a  V  i  o  1  a  de  aandacht 
gevestigd  worden  (-[-  1622),  een  meester  die  in  zijn  eigen  tijd  en  nog  in  een  volgende  eeuw 
zeer  in  eere  was,  doch  nu  te  veel  op  den  achtergrond  is  geraakt :  .  .  .  .  „eccellente  ed  il 
primo  a  dipingere  paesi  alla  maniera  pittoresca  buona  italiana,  lontana  da  quella  secca 
fiammenga"  (Petrus  Aloysius  Galetti,  Necrologium  Romanam.  Hs.  van  1779  in  de  Vaticana 
Latina,  7878,  F.  51,  —  Vgl.  Brom,  Archivalia  in  Italië  II,  p.  89). 
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Vlamingen  in  Italië  in  de  meerderheid,  en  „hoofdzaak";  in  de 
XVII®  eeuw  zijn  het  de  Hollanders  die  de  overhand  winnen. 
En  zooals  de  Hollandsche  school  in  het  vaderland  een  nieuw 
begin  maakte,  —  zelfs  de  school  van  Utrecht,  —  deed  zij  dat 
ook  in  Italië. 


HOOFDSTUK  XIX 
SLOTSOM. 

Met  de  achttien  voorafgaande  hoofdstukken  over  de  „Neder- 
landsche  schilders  in  Italië  in  de  XVI®  eeuw"  is  ons  onderwerp 
allerminst  uitgeput.  De  bedoeling  was  van  den  beginne  meer 
een  eenigszins  uitvoerige  schets  te  geven  dan  een  tot  in  alle 
bijzonderheden  afdalende  studie.  Hoe  de  Nederlandsche  kunst  in 
het  tijdperk  der  Hoog-  en  Na-renaissance  zich  in  Italië  voor- 
deed en  vervormde  en  welke  plaats  zij  daar  innam,  hebben  wij 
getracht  duidelijk  te  maken.  Ook  in  welke  verhouding  tot 
de  Italiaansche  kunst  de  Vlaamsche  en  Hollandsche  schil- 
derscholen, door  toedoen  van  het  verblijf  harer  meesters  aan 
gene  zijde  der  Alpen,  van  lieverlede  geraakten,  werd  zooveel 
mogelijk  historisch  nagegaan.  Zoo  opgevat  gaf  het  onderwerp 
ons  van  zelf  aanleiding,  om  de  „Geschiedenis  van  het  Roma- 
nisme" in  haar  ontwikkeling  te  schetsen. 

Wij  hebben  gezien,  hoe  de  eerste  Italiaansche  elementen,  die 
in  de  Nederlandsche  kunst  voorkomen,  niet  meer  zijn  dan 
eenige  uiterlijkheden,  die  eerst  willekeurig,  „speelsch",  als  't 
ware  dan  echter  meer  en  meer  bewust  en  stelselmatig  worden 
toegepast.  Een  aanvankelijke,  ón-romanistische  verhouding  tus- 
schen  Italië  en  de  Nederlanden,  waarvan  vooral  in  de  kunst 
van  QUINTEN  Massijs  sporen  te  vinden  zijn,  werd  in  de  kunst 
van  Joost  van  Cleef  en  van  de  Pseudo-Bles-groep  maar  zeer 
ten  deele  bestendigd  i). 


1)  Vgl.  boven  p.  18  vgg.  en  Cohen,  Studiën  zu  Quinten  Metsijs,  p.  62  en  79. 
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Het  eigenlijke  Romanisme  begint  dan  met  het  bepaald  bestu- 
deeren  van  de  renaissance-vormen,  zooals  dat  in  GOSSAERT 
Mabuse  is  op  te  merken.  Met  dezen  neemt  de  stijlovergang  een 
aanvang.  Wel  is  de  wijze,  waarop  door  hem  het  Italiaansche 
en  „antycksche"  wordt  opgevat,  nog  vrij  kleinzielig,  maar  waar 
hij  in  zijn  naarstigheid  zoo  goed  hij  kan  op  de  dingen  ingaat, 
is  hij  van  grooten  invloed  op  de  verdere  ontwikkeling  van  de 
richting. 

Voorloopig  echter  weten  deze  vroege  Romanisten  nog  niet 
goed  wat  ze  willen,  hun  naarstigheid  wordt  door  hen  niet  tot 
een  systeem  gemaakt.  Gossaert  zelf  is  nog  altijd  aan  het 
probeeren  en  „beoefent"  het  romanisme  bij  wijze  van  experi- 
ment; meer  academisch-logisch  wordt  zijn  kunst  pas  in  zijn 
allerlaatste  periode. 

.  Met  Gossaert  is  de  italianiseerende  richting  al  van  het  over- 
nemen van  uiterlijkheden  tot  een  zeker  verwerken  der  vormen 
gekomen;  dit  blijkt  ook  uit  de  veranderde  wijze,  waarop  door  hem 
de  figuren  worden  geteekend  en  geschilderd.  In  dit  laatste  is  zelfs 
een  streven  naar  grondigheid  op  te  merken;  dit  is  echter  nog 
niet  de  grondigheid  der  schoolschheid,  alleen  een  komen  tot 
een  beter  besef. 

Dit  besef  beteekent  een  zich  gaandeweg  ontworstelen  aan  de 
sfeer  van  de  gotiek  en  dat  is  het  proces  dat  wij  in  MABUSE 
zien  voltrekken.  Het  Romanisme  voor  hem  is  immers  nog  in 
den  grond  geheel  onsystematisch  en  wortelt  in  de  gotiek  i). 
Eerst  zeer  langzaam  en  óngeleidelijk  dringt  de  richting  der 
Renaissance  meer  algemeen  door.  Niets  is  onjuister  dan  te 
meenen,  dat  dit  ontwikkelingsproces  een  geregeld  verloop  had! 
Telkens  komen  hernemingen  en  tegenstrijdigheden  voor,  die 
doen  zien,  hoeveel  middeleeuwsche  verwarring  en  misverstand 


i)  Vgl.  Glück,  Jahrb.  d.  Ah.  Kh.  XXII.  p.  4 :  ,,Im  WesenÜichen  ist  diese  Kunst  ja  doch  ein 
Kind  nordischer  Spatgothik ;  es  ist  ihr  so  viel  Krauses,  Absonderliches,  Buntes  und  Unhar- 
monisches  eigen,  wie  es  auf  italienischem  Boden  nie  hatte  Anklang  finden  können". 
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de  nieuwe  richting  te  boven  had  te  komen.  Ook  houden  schil- 
derkunst en  letterkunde  met  het  dagelij ksch  leven  allerminst 
gelijken  tred.  In  de  toegepaste  kunst  en  in  het  binnenhuis  blijft 
de  gotiek  zich  nog  tot  diep  in  de  XVI^  eeuw  handhaven.  Terwijl 
Mabuse  al  verscheidene  jaren  op  de  Italiaansche  wijze  werkte, 
konden  toch  in  1519  in  Vlaanderen  nog  geen  handwerkslui 
gevonden  worden,  om  op  de  „antijcksche"  manier  het  model 
van  het  hek  voor  het  altaar  van  St.  Maarten  in  den  dom  te 
Utrecht  te  maken.  De  deskundige  krachten  moesten  uit  Frank- 
rijk ontboden  worden  i). 

Het  onsystematische  in  het  vroege  Romanisme,  dat  wij  boven 
noemden,  is  ook  een  meester  als  VAN  ORLEY  nog  eigen,  die  aan 
het  theoretisch  verantwoorden  der  vormen  nog  maar  zeer  ten 
deele  toe  is.  Ook  bij  VAN  SCOREL,  hoewel  hij  méér  op  de  vormen 
uitgaat,  is  van  de  bedachtzame  opzettelijkheid  van  het  latere 
manierisme  nog  weinig  te  bespeuren. 

Hoezeer  echter  aan  deze  meesters  de  zekere  vrijheid  van  be- 
weging als  verdienste  kan  aangerekend  worden,  is  toch  bij  hen, 
—  vooral  bij  VAN  ORLEY,  —  de  begripsverwarring  zoo  groot, 
dat  het  bepaald  als  een  winst  en  een  vooruitgang  mag  beschouwd 
worden  als  in  MICHIEL  COXCIE  het  bewuste  academische  prin- 
cipe doordringt.  Wat  de  „winst"  was,  die  men  uit  Italië  mee- 
bracht, laat  zich,  kort  en  goed  samengevat,  aldus  uitdrukken: 
begrip  van  massaverdeeling,  een  daarmede  samenhangende, 
overzichtige,  stereometrische  compositie,  juiste  perspectief  en 
grondige  anatomie. 

In  de  Zuidelijke  Nederlanden  wordt  dan  door  LamberT 
Lombard  en  door  Pieter  Coeck  van  Aelst  het  systeem  nog 

1)  Zie  H.  P.  Coster,  in  het  Bulletin  van  den  Nederl.  Oudheidk.  Bond^  2e  serie  II  (1909)  p.  202. 
Dat  het  maken  van  het  model  in  hout  aan  den  Antwerpschen  beeldsnijder  Gregorius 
Wellemans  tegen  een  hoog  loon  werd  opgedragen,  bewijst  tevens,  dat  er  in  de  Noorde- 
lyke  Nederlanden  destijds  nog  in  't  geheel  geen  atelier  was,  waar  zulk  een  werk  be- 
hoorlijk „na  den  antique"  kon  uitgevoerd  worden. 

Om  den  stijlovergang  aan  een  bepaald  onderdeel  leerzaam  gedemonstreerd  te  zien» 
vergel.  men  W.  Vogelsang,  „Posten,  balusters  en  kolonnetten",  Ons  Huis  IV  (1906)  p.  257. 
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nader  uitgewerkt  en  met  consequentie  doorgevoerd,  terwijl  in 
het  Noorden  na  VAN  SCOREL  en  LUCAS  VAN  LEIDEN  het  principe 
door  VAN  Heemskerk  meer  wordt  losgelaten.  Dat  hiermede  niet 
gezegd  is,  dat  in  Vlaanderen  de  Romanisten  een  volkomen  juist 
besef  hadden,  waar  het  in  den  grond  om  ging,  werd  in  het 
eerste  hoofdstuk  reeds  uitvoerig  uiteengezet.  Echter  vatten  deze 
rederijkers-humanisten  hun  program  zeer  ernstig  op  en  deden 
wat  zij  konden  om  het  principe  zoo  deugdelijk  en  streng  moge- 
lijk door  te  voeren.  Het  Noorden  had  daartegenover  andere 
(schilderachtige)  nevenbedoelingen,  die  in  den  grond  zeker  loffe- 
lijk waren,  maar  toch  aan  de  „kracht*'  van  het  academisch 
romanisme  afbreuk  deden,  't  Is  daarom,  dat  in  Holland  de  kunst 
van  de  XVI®  eeuw  iets  voorloopigs  blijft,  waarvoor  iets  anders 
in  de  plaats  heeft  te  komen,  terwijl  in  Vlaanderen  het  Romanisme 
in  al  zijn  consequenties  zich  als  een  richting  doorwerkt. 

Dat  het  late  nageslacht  in  deze  consequenties  geen  behagen 
kon  scheppen,  doet  niet  af  aan  hun  historische  logischheid. 
In  Frans  Floris,  den  meester  die  het  allerstrengste  (voor)- 
oordeel  over  zich  gestreken  zag,  hebben  wij  juist  den  c  e  n- 
tralen  meester  van  het  Romanisme  gezien.  Ja,  zelfs 
kan  men  zeggen,  dat  in  hem  de  richting  tevens  een  hoogtepunt 
bereikte.  FRANS  FLORIS  kent  het  systeem,  beheerscht  het  ten 
volle ;  na  hem  passen  zijn  leerlingen  het  met  meer  of  minder  talent 
en  met  meer  of  minder  bravoure  toe.  De  Antwerpsche  school  is 
in  het  derde  kwartaal  van  de  XVP  eeuw  tot  een  stadium  van 
uiterlijke  voUeerdheid  gekomen,  waarover  men  niet  gering  moet 
denken.  Het  Romanisme  is  thans  geheel  doorgedrongen  en 
heerscht. 

Dit  heerschen  van  de  academische  richting,  waarin  een 
öeheerschen  van  het  vak  door  de  kunstenaars  ligt  opgesloten, 
voert  dan  van  zelf  tot  een  kunst  van  het  formeel  juiste,  het 
uiterlijk  zuivere,  mooie,  makkelijke:  het  hoofsch-voorname,  offi- 
cieele  standpunt  van  Bartholomeus  Spranger. 

Tot  dan  ten  slotte  de  verstarring  komt,  het  zich  meer  en  meer 
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corrigeeren,  benepen  worden  in  het  volmaakt  geestlooze  manie- 
risme van  OTTO  Vaenius.  De  eigenaardige  zwoele  spanning 
waarin  het  Romanisme  door  hem  gebracht  is,  komt  dan  tot  de 
noodzakelijke  uitbarsting  in  de  toomelooze  kracht-kunst  van 
PlETER  Paulus  Rubens,  waar  het  met  donder  en  bliksem  tot 
een  afdoende  vrijmaking  komt. 

In  het  Noorden  was  die  vrijmaking  al  gekomen,  ingetreden: 
door  verslapping.  Daar  is  PlETER  AERTSEN,  zooals  Breughel 
in  het  Zuiden,  zijn  eigen  weg  gegaan ;  daar  volgt  DiRK  Barentsz. 
de  Venetianen,  een  schilder  wiens  kunst  ook  niet  steekt  in  een 
kuras  van  manier,  maar  in  een  „Aanbidding  der  Herders"  zelfs 
al  te  krachteloos  wordt. 

Krachteloos  is  ten  slotte  dan  ook,  —  GOLTZiüS  uitgezonderd,  — 
de  Haarlemsche  Academie,  waar  CORNELIS  CORNELISZ.  het 
standpunt  van  Frans  Floris  op  zijn  manier  nog  eens  in  tracht 
te  halen.  Doch  dit  soort  afgeleid  manierisme  bleek  geen  toekomst 
te  hebben  en  had  gauw  uit. 

In  Italië  zagen  wij  hoe  de  Nederlandsche,  meest  Vlaamsche 
Romanisten,  die  daar  gevestigd  bleven,  hun  oorspronkelijkheid, 
voor  zoover  ze  die  nog  bezaten,  afleggen,  om  zich  geheel  en 
al  bij  de  Italianen  aan  te  sluiten.  Kunstenaars  als  SUSTRIS, 
STRADANUS,  van  den  BROECK  doen  zich  eenvoudig  voor  als 
Italiaansche  schilders  van  den  tweeden  of  derden  rang,  zonder 
zich  op  bijzondere,  verdienstelijke  of  andere  wijze  te  kenmerken. 
Zij  zijn  in  hun  Romanisme  ten  volle  geslaagd!  PAULUS  Franck 
neemt  te  Venetië  een  overeenkomstige  plaats  in. 

Uit  alles  is  gebleken,  dat  het  Romanisme,  mede  reeds  door 
zijn  aard  van  uiterlijkheid,  als  een  bij  uitstek  Vlaamsche 
kunstrichting  is  te  beschouwen,  die  in  het  Noorden 
alleen  op  een  bijzondere  wijze  doordrong  en  dan  meest  door 
toedoen  van  onmiddellijke  Zuid-Nederlandsche  schoolverwant- 
schap:  SCOREL  leerde  bij  Mabuse,  VAN  Bloklandt  bij  FRANS 
Floris;  zelfs  Aertsen  genoot  zijn  opleiding  te  Antwerpen  en 
de  Haarlemsche  Academie  is  rechtstreeks  import. 
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Toch  is  ook  voor  de  Noord-Nederlandsche  kunstgeschiedenis 
het  Romanisme  van  groote  beteekenis  geweest.  In  Vlaanderen 
kv7am  het  in  de  XVIP  eeuw  tot  een  vernieuwing,  tot  een 
voortzetting,  doch  in  Holland  kon  op  het  minder  beginselvast 
manierisme  te  eerder  een  geheel  nieuwe  ontwikkeling  volgen. 
In  zoover  wentelen  RUBENS  en  VAN  DijK  terug  in  denzelfden 
kringloop  en  klimmen  REMBRANDT  en  VERMEER  tot  een  sfeer 
van  hooger  kunstbesef  op. 


Wat  nog  aangaat  het  praktisch  standpunt,  dat  in  de  vorige 
bladzijden  tegenover  de  stof  is  ingenomen,  moet  worden  opge- 
merkt, dat  hier  niet  is  bedoeld  of  getracht  de  Nederlandsche 
schilders,  die  in  den  loop  van  de  XVI^  eeuw  in  Italië  gewerkt 
hebben,  volledig  de  rij  te  laten  passeeren.  Deze  of  gene  deskun- 
dige zal  licht  hier  en  daar  een  naam  missen,  dien  hij  in  de 
oudere  litteratuur  of  bronnen  vermeld  vond,  doch  het  was 
nooit  de  bedoeling  ons  register  tot  een  klapper  te  maken  op  de 
namen  van  alle  Noord-  en  Zuid-Nederlandsch  schilders,  die 
in  de  XVP  eeuw  Italië  hebben  bezocht.  Zooals  de  lezer  wel 
genoeg  bemerkt  zal  hebben,  heeft  men  in  de  archivalische 
bronnen,  waaruit  wij  onze  stof  voor  een  deel  geput  hebben, 
juist  bijna  altijd  met  „namen"  te  doen  en  dikwijls  is  het  on- 
mogelijk om  aan  de  „personen",  die  achter  die  namen  schuilen 
het  noodige  kunsthistorische  recht  te  laten  wedervaren.  Zoo 
lang  men  geen  werken  vermag  aan  te  wijzen,  blijven  zij  obscuur. 
Bovendien  wat  heeft  men  aan  tweehonderd  namen,  als  men 
weet,  dat  er  bij  voortgezet  onderzoek  nog  vierhonderd  of  zes- 
honderd andere  aan  het  licht  zullen  komen?  Dan  krijgt  ten 
slotte  het  materiaal  in  massa  waarde,  zelfs  groote  waarde,  doch 
moet  ook  als  „materiaal"  in  massa  worden  uitgegeven.  Een 
bewerking  van  het  geheel  zal  op  deze  wijze  van  groot  nut  zijn, 
doch   een  verwerking   mag  voorloopig  even  ongewenscht  als 
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onvruchtbaar  heeten.  Zoo  hebben  wij  van  dit  standpunt,  w^aarop 
wij  ons  stelden,  niet  eens  het  boekje  van  BERTOLOTTI  met  zijn 
onvolledig  materiaal  ad  fundum  „geëxcerpeerd".  Reeds  daar 
alleen  kan  men  de  namen  van  tientallen  „fiamminghi"  vinden, 
die  door  ons  stilzwijgend  zijn  voorbijgegaan. 

Nog  om  een  tweede  reden  was  het  onmogelijk  om  hier 
geheel  „afdoend"  werk  te  leveren.  De  schilderkunst  laat  toch 
op  zich  zelf  de  betrekkingen  tusschen  Italië  en  de  Neder- 
landen slechts  van  één  zijde  kennen.  Zij  is  in  dezen  een  ver- 
schijnsel onder  meerdere  verschijnselen.  De  beschavings-relaties 
waren  veel  vérstrekkender  en  veelzijdiger;  wortelden  ook  dieper. 
Echter  al  is  ook  de  artistieke  verhouding  tusschen  twee  landen 
vooral  een  „uiterlijke",  zoo  hebben  wij  in  de  voorgaande  blad- 
zijden voldoende  trachten  aan  te  toonen,  dat  die  uiterlijke  be- 
trekkingen van  romanisme,  pseudo-humanisme  en  rederijkerij, 
hoezeer  ze  soms  al  te  „oppervlakkig"  blijven,  toch  ook  gronden 
en  vooral  diepere  gronden  hadden. 

Wanneer  men  evenwel  die  gronden  en  de  beteekenis  der  ver- 
schijnselen, die  er  uit  voortspruiten,  volledig  in  het  licht  wilde 
stellen,  zouden  de  beschouwingen  over  de  „Nederlandsche  schil- 
ders in  Italië"  slechts  weinige  hoofdstukken  moeten  beslaan  in 
een  werk,  dat  het  thans  gebodene  verscheidene  malen  in  omvang 
zou  overtreffen. 

Behalve  de  schilderkunst  zouden  in  de  eerste  plaats  bouwkunst 
en  beeldhouwkunst  nader  behandeld  moeten  worden.  Thans  v/as 
van  de  Vlaamsche  beeldhouwers  als  GlOVANNl  DA  BOLOGNA  te 
Florence  en  Gillis  della  Riviera  te  Rome  i),  enkel  terloops 
sprake  en  kon  op  Jan  van  Santen  van  Utrecht  2),  den  bouv/- 
meester  van  Paulus  V,  niet  meer  dan  een  schamplicht  vallen. 
De  graveurs  konden,  omdat  zich  onder  hen  uiteraard  verscheidene 


1)  Uit  de  parochiale  archieven  blijkt,  dat  Gillis  van  den  Vliete  den  4en  September 
160a  te  Rome  overleed. 

2)  Jan  van  Santen  komt  van  af  1596  in  de  archivalia  van  het  Campo  Santo  voor ;  in 
1606  was  hij  camerlengo  der  broederschap.  Hij  stierf  te  Rome  +  1620. 
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schilders  bevinden,  niet  geheel  ter  zijde  worden  gelaten,  maar 
toch  kon  hun  niet  meer  dan  een  oppervlakkige  bespreking  ten 
deel  vallen.  Onder  beoefenaars  van  de  verschillende  takken  van 
kunstnijverheid  bevonden  zich  in  de  XVI®  eeuw  talrijke  Neder- 
landers, doch  ook  over  hen  werd  gezwegen.  Van  de  glas- 
schilders zou  zeker  uitvoeriger  sprake  hebben  kunnen  zijn, 
al  was  het  alleen  maar  omdat  een  beroemdheid  onder  hen 
als  Wouter  Crabeth,  die  in  1561  zijn  eerste  raam  in  de 
kerk  te  Gouda  uitvoerde,  in  Italië  heeft  gereisd.  Reeds  door 
anderen  ^)  is  er  op  gewezen,  hoe  zijn  ontwerpen  zich  door  de 
bekendheid  met  de  kunst  van  RAFAËL  en  MiCHELANGELO  van 
die  van  zijn  broeder  Dirk  wezenlijk  onderscheiden.  Een  meer 
monumentaal  begrip  van  het  geheel  (ook  in  de  kleur),  een  betere 
„welstand"  en  samenhang  in  het  figureele  gedeelte  bewijzen, 
met  de  juist  geconstrueerde  architectuur,  wat  hier  aan  „Roma- 
nisme" te  danken  was. 

Onder  de  beoefenaars  van  de  andere  takken  van  kunstnijver- 
heid bevonden  zich  in  Italië  zelf  gedurende  de  geheele  XVP 
eeuw  talrijke  Nederlanders,  doch  over  hen  kon  al  evenmin 
gesproken  worden.  Aan  de  glasschilders,  goudsmeden,  tapijt- 
wevers, borduurwerkers,  enz.  zou  niet  alleen  een  uitvoerig 
hoofdstuk,  maar  zelfs  een  boek  te  wijden  zijn.  Met  behulp  van 
een  omvangrijk  materiaal  uit  verschillende  archieven  saamge- 
bracht,  zou  over  het  Vlaamsche  handwerk  in  Italië  in  de  XV® 
en  XVP  eeuw  een  belangwekkende  studie  geschreven  kunnen 
worden. 

Dan  zijn  daar,  behalve  de  artistieke  en  wetenschappelijke  be- 
trekkingen tusschen  Italië  en  de  Nederlanden,  de  relaties  van 
handel  en  van  verkeer  in  het  algemeen,  waarvan  de  geschiede- 
nis tot  in  de  vroege  middeleeuwen  teruggaat  en  waardoor  de 
artistieke  betrekkingen  zooal  niet  in  het  leven  geroepen,  dan 
toch  zeer  bevorderd  werden. 


i)  Kramm,  de  Goadsche  Glazen  (Gouda  1853),  p.  34. 
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Het  geheel  zou  er  ten  slotte  om  gaan,  de  ingewikkelde  ge- 
schiedenis te  beschrijven  van  den  machtigen  invloed  der 
Italiaansche  Renaissance  op  de  Nederlanden,  die  zich  al  voor 
de  XVI®  eeuw  laat  gelden  en  zich  na  de  XVI®  eeuw  krachtig 
bestendigt.  Dat  zulk  een  onderwerp  onze  krachten  te  boven  en 
de  grenzen  van  ons  boekje  te  buiten  ging,  kan  zonder  schande 
worden  bekend!  Zoo  hebben  wij  dan  in  de  hier  gegeven  studie 
niet  anders  dan  een  schets  willen  geven  van  de  ontwikkeling 
der  Nederlandsche  schilderkunst  onder  den  invloed  van  het 
groote  Italiaansche  Cinquecento,  dat  in  het  Noorden  op  zoo 
eigenaardige  wijze  in  het  Romanisme  zijn  triomfen  vierde. 
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der  drie  Koningen".  R.  Galleria  di  Brera  te  Milaan. 

5.  Meester  van  het  Dresdener  Triptychon,  „Aanbidding 

der  drie  Koningen".  Palazzo  Bianco  te  Genua. 

6.  JACOB  CORNELisz.   VAN  OOSTSANEN,  „Geboorte".  Museo 

Nazionale  te  Napels. 

7.  Jan  Swart  van  Groningen,  „Prediking  van  Johannes  den 

Dooper".  Oude  Pinacotheek  te  München. 

8.  JAN  MOSTAERT,  „Portret  van  een  edelman".  Museum  te 

Brussel. 

9.  „Aanbidding  der  drie  Koningen".   Rijksmuseum  te 

Amsterdam. 

10.  Jan  GOSSAERT  Mabuse,  „Triptychon  Malvagna".  Museo  Na- 

zionale te  Palermo. 

11.  „De  Madonna  en  de  H.  Lucas".  Kaiserl.  Gemalde- 

galerie  te  Weenen. 

12.  „Madonna  met  renaissance-architectuur".  Prado-Mu- 

seum  te  Madrid. 
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13.  Jan  Gossaert  Mabuse,  „Venus".  Pinacoteca  dei  Concordi 

te  Rovigo. 

14.  „Neptunus  en  Amphithrite".  Kaiser  Friedrich  Museum 

te  Berlijn. 

15.  LANCELOT   Blondeel,   „De   zeven  vreugden  van  Maria". 

Kathedraal  te  Doornik. 

16.  Barend  van  ORLEY,  „Overgave  van  de  reliquieën  van  de 

H.  Walburg  aan  Karei  den  Kalen".  Pinacotheek 
te  Turijn. 

17.  „Geschiedenis  van  den  H.  Mattheus  en  den  H.  Thomas". 

Kaiserl.  Gemaldegalerie  te  Weenen. 

18.  „Aanbidding  der  drie  Koningen".  Oude  Pinacotheek 

te  München. 

19.  „Kruisafneming".  Ermitage  te  St.  Petersburg. 

20.  Wandtapijt    met    episode    uit  den  slag  bij  Pavia: 

„Gevangenneming  van  Frans  I".  Museo  Nazionale 
te  Napels. 

21.  Meester  der  Vrouwelijke  Halffiguren,  „Kruisiging". 

Pinacotheek  te  Turijn. 

22.  MiCHIEL  COXCIE,  „Kapel  van  de  H.  Barbara".  Chiesa  di 

Santa  Maria  deir  Anima  te  Rome. 

23.  Altaar-fresco  der  H.  Barbara-Kapel :  „De  Kardinaal 

Enckevoort  door  de  Heilige  aan  de  H.  Drievuldig- 
heid gepresenteerd". 

24.  „Zondenval".  Kaiserl.  Gemaldegalerie  te  Weenen. 

25.  Wandtapijt  uit  de  serie  der  Paradijs-geschiedenis:  „De 

Verdrijving  uit  den  hof  Eden".  Galleria  antica  e 
moderna  (Accademia)  te  Florence. 

26.  Jan  Stevens  van  Calcar,  „Portret  van  een  Venetiaansch 

edelman".  Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn. 

27.  Frans  Floris  de  Vriendt,  „Drieluik  met  Heiligen".  In 

bezit  der  signora  Vienna  te  Rome. 
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28.  FRANS  Floris  DE  Vriendt,  „Mars  en  Venus  door  Vulcanus 

verrast".  Herzogl.  Gemald egalerie  te  Brunswijk. 

29.  ,,Laatste  Oordeel".  Kaiserl.  Gemaldegalerie  te  Weenen. 

30.  Maarten  de  Vos,  „Susanna  en  de  Ouderlingen".  Museum 

te  Karlsruhe, 

31.  „Susanna  en  de  Ouderlingen".  Galleria  Feroni  te 

Florence. 

32.  BARfHOLOMEUS  Spranger.  „Laatste  Oordeel"  Pinacotheek 

te  Turijn. 

33.  „St.  Jan  in  de  kokende  olie".  Chiesa  di  San  Giovanni 

in  Porta  Latina  te  Rome. 

34.  „Venus  en  Mercurius".   Kaiserl.  Gemaldegalerie  te 

Weenen. 

35.  )TTO  Vaenius,  „Verloving  van  de  H.  Katharina"  Museum 

te  Brussel. 

36.  iENDRiK  VAN  DEN  Broeck,   „Het  tweede  Lateraansch 

concilie".  Vaticaansche  Bibliotheek  te  Rome. 

37.  /OANNES  STRADANUS,   „Werkplaats  van   een  alchimist". 

(Paneel  van  een  kunstkastje).  Palazzo  Vecchio  te 
Florence. 

38.  FRANS  POURBUS  DE  JONGE,  „Maria  de'  Medici".  Prado- 

Museum  te  Madrid. 

39.  DIONIJS  Calvaert,  „De  Waakzaamheid".  Pinacoteca  Co- 

munale  te  Bologna. 

40.  „Maria  verschijnt  den  HH.  Franciscus  en  Domenicus". 

Königl.  Gemaldegalerie  te  Dresden. 

41  „De  H.  Hieronymus".  Galleria  Pitti  te  Florence. 

42  Jan  van  Scorel,  „Agatha  van  Schoonhoven".  Galleria 

Doria  te  Rome. 

43  „De  H.  Maria  Magdalena".   Rijksmuseum  te  Am- 
sterdam. 
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44.  JAN  VAN  SCOREL,  „Cornelis  van  der  Dussen".  Kais^r  Friedrich 

Museum  te  Berlijn.  | 

45.  „De  Doop  in  den  Jordaan".  Kaiser  Friedricjh  Museum 

te  Berlijn.  j 

46.  „Bathseba".  Rijksmuseum  te  Amsterdam.  | 

47.  Maarten  van  heemskerk,  „Kruisafneming".  Ga\leria  Na- 

zionale  (Palazzo  Corsini)  te  Rome.  \ 

48.  „Momus  laakt  de  werken  der  goden".  Kaiser  Briedrich 

Museum  te  Berlijn. 

49.  „Triomftocht  van  Silenus".  Kaiserl.  Gemaldigalerie 

te  Weenen.  \ 

50.  Dirk  Barentsz.,   „De  Vischeters"  (Schutterstuk).  Rijks- 

museum te  Amsterdam.  \ 

51.  CORNELIS  CORNELISZ.  VAN  HAARLEM,  „Bachanaal".  Mu^um 

te  Boeda-Pest. 

52.  JOACHIM  Patinier,  „Rust  op  de  vlucht  naar  Egyte". 

Kaiser  Friedrich  Museum  te  Berlijn. 

53.  Hendrik  Bles,  „De  Koopman  met  de  Apen".  Königl.be- 

maldegalerie  te  Dresden.  1 

54.  Gillis  van  Coninxloo,  „Het  Oordeel  van  Midas".  Kölgl. 

Gemaldegalerie  te  Dresden.  1 

55.  LUCAS  VAN  VALKENBURGH,    „Berglandschap  van  15S". 

Rijksmuseum  te  Amsterdam. 

56.  Paulus  Bril,  „Martelaarschap  van  den  H.  Clemens".  Sla 

Clementina  in  het  Vaticaansche  paleis  te  Rome. 

57.  „Landschap-fresco".  Voorzaal  van  de  Vaticaans<|e 

Bibliotheek  te  Rome. 

58.  Willem  van  Nieuwlandt  de  Jonge,  „Santa  Mak 

Maggiore  te  Rome".  In  bezit  van  Dr.  C.  Hofstep 
de  Groot  te  *s  Gravenhage. 
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(Vetgedrukte  aanwijzing  der  bladz.  beteekent,  dat  een  kunstenaar  niet 
enkel  genoemd,  doch  uitvoeriger  besproken  wordt). 


Aartshertogen,  Isabella  en  Ferdinand, 
117,  132. 

Accademia  di  San  Luca  te  Rome,  3, 

135-139. 
Adolf,  markgraaf  van  Veere,  42. 
Adriaan  VI,  paus,  186,  193,  (vgl.  err.). 
Aelst,  Pieter  Coeck  van,  z.  Coeck. 
Aeneas  Silvius  (paus  Pius  II),  13. 
Aertgen  van  Leyden,  ^2. 
Aertsen,  Pieter,  51,  96—98,  155, 182, 

201,  210,  212,  213,  259. 
Agatha  van  Schoonhoven,  193,  194. 
Aken,  Jan  van,  146,  165. 
Albano,  Francesco,  167,  224. 
Aldegonde,  z.  Marnix. 
Aldenhoven,  C,  24. 
Alexander  III,  paus,  154. 
Alva,  hertog  van,  79,  204,  206. 
Amstel,  Jan  van,  22,  93,  95-96. 
Amsterdam,  Jacob  van,  z.  Oostsanen. 
Andrea  Bregno,  15. 
Angelico,  Fra  Giovanni,  128. 
Angelo  Bronzino,  13. 
Anna  van  Oostenrijk,  166. 
Antonio  da  Palermo,  123. 
Antonio  da  Sangallo,  14. 


Antonio  Siciliano,  44. 
Arazzi,  z.  Wandtapijten. 
Ariosto,  14. 

Arpino,  Cavaliere  d',  171. 
Arrigo  Fiammingo,  z.  Broeck,  Hendrik 
van  den. 

Aschenheim,  Dr.  Charlotte,  46,  49,  50, 
63,  64. 

Assa,  Jacomo  de,  z.  Hase,  Jacob  de. 

Assermannus,  163. 

Avercamp,  Hendrik,  95. 

Axel,  Joannes  Honorius  van,  161. 

Backer,  Jacob  de,  123-1)34. 
Badens,  Francisco,  184,  218. 

—  Jan,  218. 

—  Joost,  218. 

Baglione,  159,  161,  162,  164,  172,  218, 

239,  241,  247. 
Bailly,  85. 

Baldescot,  Filips,  251. 
Balen,  Mathijs,  120. 
Ban,  Jan  Mathijsz.,  217. 
Barbari,  Jacopo  de',  49,  50. 
Barbarossa,  Frederik,  154. 
Barend  van  Oriey,  z.  Orley. 
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Barentsz.,  Dirk,  «11--314,  215,  259. 
Basaiti,  Marco,  95. 
Basetti,  Marcantonio,  79. 
Bassano,  Jacopo,  212. 
Baudi  de  Vesme,  Alessandro,  59. 
Beerstraten,  Jan  Abrahamsz.,  252. 
Bellegambe,  53,  66,  72. 
Bellini,  Giovanni,  95,  225,  229,  230. 
Benedetto  Montagna,  48. 
Bening,  Simon,  143,  173. 
Berchem,  Nicolaas  van,  55. 
Bernardo    Fiammingo,    z.    Orley  en 
Rantwijk. 

Bertolotti,    142,    143,  148,  149,  178, 

245,  261. 
Bessemer,  Maria  de,  249. 
Beukelaer,  Joachim,  98. 
Bibliotheek,  Vaticaansche,  165,  245. 
Biscop,  Eliseo,  alias  Gian  Fottechino, 

158. 

Blauwe  Anthonis,  z.  Speckaert. 
Bles,  Hendrik,  28,  «31— 333,  234. 

—  Pseudo-Bles,  37-30,  32,  46, 
61,  101,  255. 

Bloemaert,  Abraham,  182. 
Bloemen,  Jan  Frans  van,  140,  227. 
Bloklandt,  Anthonie  van,  11,  118— 

130,  182,  210,  259. 
Blondeel,  Lancelot,  54,  186,  208. 
Bode,  Wilhelm.  48. 
Boecop,  Machteld  toe,  97.  210. 
Boels,  Gerrit,  71. 
Bol,  Ferdinand,  34. 
Bologna,  Giovanni  da,  129,  261. 

—  Lorenzo  da,  242. 
Bonelli,  kardinaal,  128. 
Bosch,  Hieronymus,  95,  117. 


Both,  Jan,  182,  223,  227. 

Botticelli,  Sandro,  15,  49. 

Bourgneuf,  Charles  de,  218. 

Bouts,  Dirk,  118. 

Branden,  van  den,  89, 

Breeroo,  Gerbrand  Adriaensz.,  184, 

185,  218. 
Bregno,  Andrea,  15. 
Breughel,  Jan  I,  232,  233,  234,  349. 

—  Pieter  I,  21,  36,  90—95, 
96,  97,  153,  224,  229,  232, 
235,  238,  249,  259. 

Bril,  Ceriaco,  344. 

—  Faustina,  244. 

—  Lucas  Rutilius  244. 

—  Mathijs,  147,  338-343. 

—  Paulus,  140,  150,  174,  179,  221, 
333-338,  233,  235,  337— 
338,  239,  240,  241,  242,  343— 
353. 

Broeck,  Crispijn  van  den,  67,  113— 
114,  124,  159. 

—  Hendrik  van  den,  81, 114, 119, 
146,  158—164,  167,  172,259, 
Errata. 

—  Willem  van  den,  114. 
Broederschap  der  Vlaamsche  kooplie- 
den te  Rome,  18. 

Bronzino,  Angelo,  13. 
Brueghel,  z.  Breughel. 
Brunelli,  Enrico,  44,  45,  50. 
Brunswijker   Monogram,   z.  Meester 

van  het. 
Bruijn,  Bartholomeus,  37. 
Burckhardt,  Jacob,  28,  43,  58. 
Buijck,  Jacob,  35. 
Buijs,  Cornelis,  35. 
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Buijs,  Jan  Cornelisz.,  35. 

Calcar,  Jan  Joost  van,  25,  1 10. 

—  Jan  Stevensz.  van,  84—86» 
93,  206,  207. 

Calvaert,  Dionijs,  1« 7—171,  (err.). 
Candido,  Pietro,  z.  Witte,  Pieter  de. 
Caracci,  de,  14,  15,  136,  137,  167,  168, 
169,  224,  237,  238,  248,  253. 

—  Agostino,  219. 

—  Annibale,  15,  237. 
Caravaggio,  Michelangelo,  11,  15,  169, 

170,  171. 

Castello,  Francesco  da,  140,  145,  146, 
153,  171-173, 177, 178,218. 

—  Michele  da,  172. 

—  Pietro  da,  172. 
Catena,  Vincenzo,  136. 
Catharina  van  Portugal,  205. 
Cats,  Jacob,  185. 

Cesare  Piemontese,  241. 

Chigi,  Scipione  di  Cristofano,  156, 157. 

Christus,  Petrus,  169. 

Civetta,  z.  Bles. 

Cleef,  Hendrik  van,  22. 

—  Hendrik  van,  IV,  123. 

—  Joost  van,  24—38,  32,  33,  55, 
56,  61,  255. 

—  Joost  van,  gezegd  de  Sotte,  26. 

—  Maarten,  van,  I,  123. 
Clemens  VIII,  paus,  164,245,246,247. 
C!erck,  Hendrik  de,  117,  118. 
Clesius,  Bernardus,  kardinaal,  26,  27. 
Clouet,  Jean,  74. 

Cobergher,  z.  Coebergher. 
Cock,  Hieronymus,  23,  92,  101,  103, 
143,  201,  219,  '420. 


Coebergher,  Wenzel,  118,  153,  172, 

243,  Errata. 
Coeck  van  Aelst,  Pieter,  70,87—89, 

90,  95,  100,  102,  104,  249,  257. 
Coecke,  Paulus,  234. 

—  Pieter  de  Jonge,  233. 
Cohen,  Walter,  96. 

Compagnia  dei  merciari  fiamenghi  a 

Roma,  18. 
Compagnia  dei  Virtuosi  al  Pantheon, 

z.  Virtuosi. 
Congnet,  Gillis,  123,  124. 
Coninxloo,  Cornelis  van,  54. 

—  Gillis  van,  74,  232,  233— 
234,  235,  249,  252. 

—  Jan  van,  I,  68,  74. 

—  Jan  van,  II,  74. 
Constantino  di  Rosato,  160. 
Cornelis  Cornelisz.  van  Haarlem,  40, 

131,  214-217,  259. 
Cornelis    Engelbrechtsz-,    z.  Engel- 
brechtsz. 

Cornelis  Willemsz.  van  Haarlem,  185. 

Cornelisz.,  Jacob,  z.  Oostsanen. 

Gort,  Cornelis, 143-144, 145, 1 46, 2 1 9. 

Cosimo  I  de'  Medici,  154,  159. 

Coxcie,  Michiel,  de  Oude,  47, 70, 75— 
84,  87,  104,  105,  108,  114, 
117,  122,  124,  135,  136,  142, 
155,  202,  257. 

—  Michiel,  de  Jonge,  84. 

—  Rafael,  84. 
Crabeth,  Dirk,  262. 

—  Wouter,  262. 
Cranach,  Lucas,  216. 
Crayer,  Gaspar  de,  34. 
Credi,  Lorenzo  di,  49,  229. 
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Croce,  Giulio  della,  144. 

Dalmata,  Giovanni,  15. 
Dante,  7. 

Danti,  Antonio  en  Ignazio,  240. 
David,  Gerard,  19,  28,  38,  44,  230. 
Descamps,  124. 

Desiderio  di  Pietrod'Adjutorio,  140, 141. 
Diana  di  Giorgio,  172. 

—  Tedesca,  147. 
Diert,  Jan  Claesz.,  192. 
Dirk  Barentsz.,  z.  Barentsz. 

—  Jacobsz.,  35. 
Domenichino,  166, 
Dughet,  Gaspare,  237. 
Dunan,  Antonia,  161. 
Duquesnoy,  Fran^ois,  176,  250. 
Dürer,  Albrecht,  12,  48,  49,  50,  55, 63, 

91,  170,  183,  184,  185,  188. 
Dussen,  Cornelis  Arentsz.  van  der,  194. 
Dijck,  Anthonie  van,  11,  166,  181,209, 

260. 

Eisenmann,  Otto,  21. 
Egmont,  graaf  van,  109. 
Elsheimer,  Adam,  134,  238,  248. 
Eist,  Jacob  van  der,  68. 
Enckevoort,  Willem  v.,  kardinaal,  77, 78. 
Engelbrechtsz.,  Cornelis,  31—38,  33, 
189. 

Erard  de  la  Marck,  100. 
Erasmus,  187. 

Eijck,  Hubert  en  Jan  van,  186. 

Farnese,  Alexander,  z.  Parma. 

~  kardinaal,  127. 
Federico  Fiamingo,  149. 
Federigo  da  Montefeltre,  16. 


„Fiamminghi",  142-149. 

Fiesole,  Mino  da,  z.  Mino. 

Filippino  Lippi,  z.  Lippi. 

Filips,  z.  Philips. 

Firmenich-Richartz,  Eduard,  24. 

Floris,  Frans,  de  Oude,  51,  67,  73,88, 
104—110,  112,  113,  115,  117, 
118,  120,  121,  122,  123,  124, 
127,  152,  155,  166,  208,  210, 
213,  858,  259. 

—  Frans,  de  Jonge,  110—111. 

—  Jan  Baptist,  110. 
Fontana,  Domenico,  164. 

—  Prospero,  167. 

—  Ludovico,  244. 
Fra  Angelico,  128. 

Francatrippia,  z.  Giovanni  Fiammingo. 
Franceschi,  Paolo,  z.  Franck. 
Francesco  de'  Medici,  155,  156. 
Franck,  Paulus,  153—154,  259. 

—  Rinaldo,  154. 
Franckaert,  Jan,  158-153,  172. 
Francken,  Ambrosius  I,  188. 

—  Frans  I,  122. 

—  Jeroen  I,  122. 

—  Jan,  z.  Franckaert. 
Franckert,  Hans,  153. 
Franco,  z.  Franckaert. 
Frangipani,  Cristoforo,  187. 
Frank  van  Borselen,  37. 

Frans  I,  koning  van  Frankrijk,  74. 
Frans  Floris  de  Vriendt,  z.  Floris. 
Frederik  de  Wijze,  keurvorst  van  Sak- 
sen, 41. 

Friedlander,  Max  J.,  27,  30,  52,  53,  58, 

70,  71,  72,  73. 
Fromentin,  Eugène,  9. 
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Fürstenberg,  graaf,  194. 

Gaffel,  Lucas,  232. 

Gargano,  Giovanbattista,  144. 

Gasparo  Fiammingo  145,een  andere:  148. 

Gast,  Michiel  de,  14^-143. 

Geertje  van  St.  Jans,  33,  38,  39.  189. 

Gentile,  Luigi,  140. 

Gerard  David,  z.  David. 

Ghent,  Joost  van,  16. 

Ghirlandajo,  Domenico,  15,  162. 

Ghisi,  Teodoro,  101. 

Giacomo  della  Porta,  14. 

Giacomo  da  Vignola,  14. 

Giampietrino  Rizzi,  24. 

Gian  Fottechino,  z.  Biscop. 

Giorgione,  115,  136,  216. 

Giovanni  Fiammingo,  gezegd  Franca- 

trippa,  158. 
Giovanni  da  Udine,  13. 
Girardo  Fiammingo,  144. 
Girolamo  Mocetto,  48. 
Giulio  Fiammingo,  144.  Z.  ook  Croce, 

Giulio  della. 
Giulio  Romano,  14,  203. 
Glasschilders,  glasschilderingen,  71,84, 

88,  89,  176,  262. 
Glauber,  Johan,  223,  227. 
Glück,  Gustav,  22,  27,  38,  55,  95. 
Goes,  Hugo  van  der,  z.  Hugo. 
Goltzius,  Hendrik,  85, 131,817-818, 
219,  259. 
—      Hubert,  104. 
Gossaert,  Jan.  z.  Mabuse. 
Goubau,  Johannes,  243. 
Goudsmeden,  Vlaamsche  goudsmeden 

in  Italië,  147,  158,  219. 


Granvelle,  kardinaal,  81,  101,  204. 
Graveurs,  143,  217—221. 
Gregorio  Schiavone,  Padovano,  19. 
Gregorius  XIII,  paus,  136,  137,  160, 
162,  245. 

—  XIV,  paus,  247. 
Greuter,  Matthias,  129. 
Grillert,  Elisabeth,  147. 
Grimmer,  Jacob,  235. 
Groningen,  Jan  Swart  van,  z.  Swart. 

—  Willem  van,  148. 
Gualandi,  Michelangelo,  156,  157. 
Guascar,  Filiberto,  158. 
Guercino,  15. 

Gueregni,  z.  Groningen. 

Guicciardini,  35. 

Guido  Reni,  167,  168,  247. 

Hals,  Frans,  10,  11. 

Hase,  Jacob  de,  148,  174-177,  178. 

Heemskerk,  Maarten  van,  191,  192, 
195—203,  210,  213. 

Heere,  Lucas  de,  73,  ISO— 131,  131. 

Helmbreker,  Theodoor,  140. 

Hemessen,  Jan  van,  21  -  22, 23, 31 , 96 

Hendrik  van  Cleef,  z.  Cleef. 

Henricus  Paludanus,  z.  Broeck,  Hen- 
drik van  den. 

Hoefnagel,  Joris,  92,  173. 

Hofflack,  Jacob,  35. 

Hofstede  de  Groot,  Dr.  C.,  251. 

Hollander,  Jan  de,  z.  Amstel. 

Hondius,  Hendrik,  243. 

Honthorst,  Gerard  van,  169,  171. 

Hooft,  Pieter  Cornelisz.,  164. 

Horebout,  Gerard,  173. 

Houbraken,  124. 
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Hugo  van  der  Goes,  34,  94,  231. 
Huijs,  Frans,  92. 

Hijmans,  Henri,  32, 68, 89, 102, 131 , 192. 

Inckevort,  z.  Enckevoort. 
Isenbrant,  Adriaen,  38,  44,  72. 

Jacob  Cornelisz.,  z.  Oostsanen. 
Jacoba  van  Beieren,  37. 
Jacopo  de'  Barbari,  49,  50. 
Jan  Cornelisz.  Buijs,  35. 
Jan  Joost  van  Calcar,  25. 
Janus  Secundus,  186. 
Johanna  van  Oostenrijk,  155. 
Jonquoy,  Michel  du,  127. 
Joode,  Pieter  de,  218. 
Joost  van  Cleef,  «4-28,  32,  33,  55, 
56,  61,  255. 

—  van  Ghent,  16. 
Jordaens,  Jacob,  99. 
Julius  II,  paus,  13,  41. 
Justi.  Karl,  27,  46. 

Karei  V,  keizer,  63,  68,  86,  87,  89, 
90,  204. 

Kaufmann,  verzameling,  44,  52. 
Kempenaer,  Pauwels,  203. 
Kerrincx,  Alexander,  252. 
Keij,  Adriaen,  207-20H. 

-  Willem,  104,  207,  208. 
Keijser,  Thomas  de,  11. 
Koebergher,  z.  Coebergher. 
König,  Giacomo,  115. 
Kopp,  Giorgio,  178. 
Korst,  Lambert  van,  35. 
Kroes,  Lenaert,  233. 

Laer,  Pieter  van,  182. 


Lafargue,  P.  C.,  120. 
Lalaing,  graaf  van,  65. 
Lampsonius,  Domenicus,  100,132,211. 
Landschap,  34,  36,  91—93,94—95, 123, 

188—191,  222-254. 
Lastman,  Pieter,  134. 
Laurens  van  Rotterdam,  14:2. 
Lauro,  Baldassare,  1^50. 

—  Filippo,  140,  250. 

—  Francesco,  250. 
Lauwers,  z.  Lauro. 
Leccio,  Matteo  da,  162. 
Leiden,  Aertgen  van,  z.  Aertgen. 

—  Lucas  van,  z.  Lucas. 
Leonardo  da  Vinei,  11,  12,  24,  81,  86, 

188,  225,  229. 
Leoni,  204. 

Leijsens,  Cornelis,  149. 

Lichtenberg,  Machteld  van,  z.  Boecop. 

Lingelbach,  Johannes,  252. 

Lippi,  Filippino,  46,  47. 

Lijtens,  Gisbert, 

Lockhorst,  Herman  van,  194. 

Lombard,  Lambert,  89, 100-104, 132, 

207,  257. 
Lorenzo  da  Bologna,  242. 

—  di  Credi,  49,  229. 

—  Roterodamo,  z.  Laurens. 
Lorrain,  Claude,  253. 

Lucas  van  Leiden,  31,  39,  58,  66,  126, 
181, 183—185, 203, 21 0, 217,236, 258. 
Lijs,  Jan,  169. 

Mabuse,  Jan  Gossaert,  9,  12,  24,  25, 
26,  4£-52,  54,  57,  60,  61,  62,  71, 
75,  82,  83,  93,  100,  104,  183,  184, 
185,  193,  2m,  257,  259. 
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Machteld  toe  Boecop,  z.  Boecop. 
Maddalena  Fiaminga,  148. 
Madsen,  Karl,  8,  9. 
Maeler,  Ernst,  210. 
Maerlant,  Jacob  van,  7. 
Maes,  Gerard,  176. 

Mander,  Karei  van,  26,  35,  36,  37,  57, 
66,  70,  81,  85,  87,  88,  90,  95,  101, 
110,  118,  119,  120,  124,  127,  128, 
129,  131,  132,  142,  145,  151,  152, 
165,  182,  184,  185,  199,200,203,205, 
206,  211,  212,  214,  215,  218,  232,  233, 
234,  238,  240,  242,  243,  251. 

Mandijn,  Jan,  127. 

Mantegna,  Andrea,  55,  64. 

Maratta,  Carlo,  143. 

Marcantonio  Raimondi,  22,  23,  48,  55, 
129,  189,  191. 

Marcello  di  Giulio  Sparti,  156. 

Marchetti,  Antonio,  174. 

—  Catharina,  174,  176. 
Marck,  Erard  de  Ia,  100. 
Margaretha  van  Parma,  207, 

—  van  Savoye,  16,  37,  41,63, 
65,  67,  69. 

Margherita  Tedesca,  158. 

Maria  van  Hongarije,  69,  205,  206. 

—  de*  Medici,  166. 

—  infante  van  Portugal,  205. 

—  Tudor,  205. 

Marinus  van   Roemerswael,  z.  Roe- 

merswael. 
Marnix  van  St.  Aldegonde,  120,  211. 
Marselaer,  Adriaen  de,  193. 
Massiccia,  Francesca,  148. 
Massijs,  Cornelis,  21,  22,  93,  95. 

—  Jan,  20—21,  108. 


Massijs,  Quinten,   20,   21,   23,  24, 
27,  75,  169,  170,  225,  255. 
Masucho,  Baptista,  106. 
Matham,  Jacob,  «18. 
Matta,  z.  Motta. 

Matteo  Fiamingo,  148.  Vgl.  ook  Bril. 

—  da  Leccio,  162. 

—  da  Siena,  241,  242,  246. 
Maurits,  prins,  70. 

Mayer,  Anton,  239,  246. 

Maximiliaan  II,  keizer,  129,  165,  205. 

Mechelen,  Anthonie  van,  z.  Santvoort. 

—  Hendrik   van,  z.  Broeck, 
van  den. 

Medici,  154,  155,  190.  Vgl.  Cosimo, 

Francesco,  Maria. 
Meester  van  het  Brunswijker  Mono- 
gram, 22,  95.    Vgl.  Amstel, 
Jan  van. 

—  der  Magdalena-legenden,  30, 
62. 

—  van  den  Dood  van  Maria,  24. 
Vgl.  Cleef,  Joost  van. 

met  den  papegaai,  52. 

—  van  St.  Severinus,  230. 

—  van  de  vrouwelijke  halffigu- 
ren,  39,  73. 

—  van  de  Zeven  Smarten  van 
Maria,  38.  Vgl.  Isenbrant. 

Memling,  Jan,  19. 
Metsijs,  z.  Massijs. 

Michelangelo,  11,  12,  13,  14,  15,  16, 
22,  76,  84, 103,  104, 105, 106, 109, 1 18, 
119,  155,  156,  190,  191,  197,214,262. 

Michele  Gisberti,  174. 

Miel,  Jan,  140. 

Miereveldt,  Michiel  van,  11,  120,  208. 
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Mieris,  Frans  van,  51. 

Miniatuurschilders,  143,  172—173. 

Mino  da  Fiesole,  15,  19. 

Mocetto,  Girolamo,  48. 

Moeijen,  van  der,  87. 

Molenaer,  Cornelis,  2S2. 

Momper,  Joost  de,  36,  235,  236. 

Montagna,  Benedetto,  48. 

Monte,  Giovanni  del,  129. 

Montfoort,  Anthonie  van,  z.  Bloklandt. 

Montibus,  Nicolaas  de,  69. 

Moor,  Anthonie  de,  z.  Moro. 

Moreelse,  Paulus,  120,  181. 

Moro,  Antonio,  11,  142,  181,  186,  194, 

195,  203—307,  208. 
Mostaert,  Bonaventura,  147. 

—  Frans,  127,  148,  232. 

—  Gillis,  148,  23S,  233,  242. 

—  Jan,  34,  37-39,  85,  180, 
189,  236. 

—  Nicolaas,  147—148. 

—  Waagensche,  z.  Isenbrant. 
Mostardi,  z.  Mostaert. 

Motta,  Pietro  della,  147. 
Moucheron's,  223. 

Muziano,  Girolamo,  106,136, 137, 139. 
Mijtens,  Aert,  145, 151— 158,  Errata. 

Nanni,  Girolamo,  79. 
Neuchatel,  Nicolaas,  89. 
Nicoletto  da  Modena,  48. 
Nicolö  Fiamengo,  147. 
Nieuwlandt,  Joris  van,  178. 

—  Willem  van,  de  Oude,  147, 
177-179. 

—  Willem  van,  de  Jonge,  177, 
179,  251—253. 


Nimwegen  van,  41.  Errata. 
Noack,  Dr.  Friedrich,  3,  147. 
Noort,  Adam  van,  98-99,  134. 

—  Lambrecht  van,  98. 
Northbrook,  verzameling,  31,  44. 
Nos,  Anthonie  van,  z.  Os. 

Oldrago,  z.  Ultrado. 
Oltrado,  z.  Ultrado. 
Oostsanen,  Jacob  Cornelisz.  van,  32— 

35,  38,  39,  180,  185,  189,  190,  208. 
Opmerus,  Petrus,  47. 
Oranje,  Willem,  prins  van,  109. 
Orley,  Barend  van,  16,  29,  37,  47,  53, 

57-73,  74,  75,  79,  82,  83,  84,  87, 

100,  124,  158,  257. 
Ortelmans,  Damianus,  243. 
Os,  Anthonie  van,  147,  174,  177, 178. 
Otto  Vaenius,  z.  Vaenius. 
Oudewater,  Jan  Woutersz.  van,  33. 

Palermo,  Antonio  da,  123. 

Paludano,  Paludanus,  de  Palude,  z. 

Broeck,  van  den. 
Paolo  Taccone,  15. 
Pannemaker,  Pieter,  de,  69, 

—  Willem  de,  89. 
Parma,  Alexander  Farnese,  hertog  van, 

16,  131,  132,  133,  206,  234. 

—  Margaretha  van,  z.  Margaretha. 
Passé,  Crispijn  van  der,  129. 
Patinier,  Joachim,  34,  36,  92,  188,221, 

222,  225,  227,  228-231,  232. 
Paulus  V,  paus,  247,  261. 
Perino  del  Vaga,  13. 
Peruzzi,  Baldassare,  248. 
Petrus  Christus,  169. 
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Philips  II, 47, 79, 81, 84, 88, 204,205,206. 

—  van  Bourgondië,  41,  42,  49. 

—  de  Schoone,  122. 
Piccolomini,  Francesco,  Maria,  158. 

—  Vgl.  Aeneas  Silvius. 

[(Pius  II). 
Piccolomini— Tolomei,  157. 
Pierson  la  Hues,  123. 
Pietro  Flamingo,  147.  Vgl.  Motta,  della. 
Pinturicchio,  15,  224. 
Pius  II,  paus,  13. 

—  V,  paus,  128,  164. 
Plantijn,  Cristoffel,  123. 
Pole,  kardinaal,  100. 
Pomarancio,  159,  160,  240. 
Porta,  Giacomo  della,  14. 

Portret,  Geschiedenis  van  het,  10,  11, 
26-27,  35,  37—38,  63,  84-86,  89, 
102—103,  110,  120,  121,  123,  124,  134, 
146,  165—166,  181,  193-194,  203— 
209,  211-212,  216,  218. 

Pourbus,  Frans,  de  Oude,  11,  121— 
122,  208. 

—  Frans,  de  Jonge,  67,  86, 
165—166,  167,  181,  208, 
209. 

—  Pieter,  208. 
Poussin,  Claude,  228,  237,  250. 
Praet,  de,  z.  Prato. 

Prato,  Flaminio,  147. 

—  Pietro,  247. 
Preibisz,  Leon,  197,  199,  203. 
Pseudo-Bles,   27— SO,   32,   46,  61, 

101,  255. 
Puccio,  Pietro  da,  31. 
Pynacker,  Adam,  223. 
Pijp,  Cornelis,  151. 


Quesnoy,  du,  z.  Duquesnoy. 
Quinten  Massijs,  z.  Massijs. 

Rafael,  11,  13,  16,  24,  57,  58,  65,  66, 
67,  71,  75,  76,  77,  79,  81,  84,  97, 
105,  129,  189,  191,  197,  213,  224, 
239,  240,  262. 

Rafaello  da  Reggio,  242. 

Raimondi,  Marcantonio,  z.  Marcantonio. 

Rantwijk,  Bernard  van,  73, 156—158, 
Errata. 

Rauwaert,  Jacob,  195. 

Ravesteijn,  Jan  van,  208. 

Rembrandt,  11,  134,  260. 

Reni,  Guido,  z.  Guido. 

Rillaer,  Jan,  de  Oude,  74. 

Rinaldo  Fiamingo,  z.  Mijtens. 

Riviera,  Egidio  della,  z.  Vliete,  Gillis 
van  den. 

Rizzi,  Giampietrino,  24. 

Roemerswael,  Marinus  van,  33,  169, 
170. 

Rogier  van  der  Weijden,  16,  230. 
Romagnoli,  Ettore,  158. 
Romano,  Giulio,  14. 
Rondine,  Francesco,  140. 
Rosa,  Anna,  224. 

—   Salvator,  224. 
Rosato,  Constantino  di,  160. 
Rossi,  Francesco  de,  144. 
Rotterdam,  Laurens  van,  z.  Laurens. 
Rubens,  10,  16,  67,  94,  99,  122,  124, 

134,  143,  165,  209,  217,249,259,260. 
Rudolf  II,  keizer,  129. 
Rustici,  Cristoforo,  158. 
Rijckaert,  Maarten  253. 
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Sabattini,  Lorenzo,  167. 
Sadeler,  Gillis  II,  220. 

—  Jan  I,  132,  220,  242. 

—  Jan  II,  220. 

—  Joost,  220. 

—  Rafael  I,  220. 
Samacchini,  171. 
Sanders,  Jan,  z.  Hemessen. 
Sandrart,  Joachim,  42. 
Sangallo,  Antonio  da,  14, 
Santen,  Jan  van,  261. 

Santvoort,  Anthonie  van,  139,  145— 
146,  151. 

Saverij,  Roelant,  232. 

Sbarra,  Octavia,  243. 

Schiavone,  Gregorio,  19. 

Schildersbent  te  Rome,  1,  2,  125. 

Schongauer,  Marten,  117. 

Schoofs,  Gerard,  174. 

Schoonhoven,  Agatha  van,  193,  194. 

Schot,  Coenraet,  206. 

Scorel,  Jan  van,  9,  12,  24,  32,  34,  36, 
37,  39,  42,  85,  89,  126,  181,  185— 
194,  195,  196,  199,  202,  203,  204, 
208,  210,  214,  217,  236,  258,  259. 

Seghers,  Hercules,  335,  236. 

Sellaer,  Vincent,  108. 

Serlio,  88. 

Sfondrati,  Paulus,  kardinaal,  247. 
Sforza,  Guido  Ascagno,  kardinaal,  204. 
Siberechts,  Jan,  98. 
Signorelli,  Luca,  63,  64,  65. 
Sixtus  V,  paus,  138,  162,  164,245,246. 
Sixtijnsche  Kapel,  in  S.  Maria  Maggiore, 
164,  245. 

—  in  het  Vaticaan,  105, 
118. 


Snellinck,  Jan  II,  174. 
Snijders,  Frans,  98. 
Soens,  Jan,  343. 
Somer,  Bernard  van,  152. 
Sotte  van  Cleef,  26. 
Söuburgh,  Emmitge  van,  192. 
Sparti,  Marcello  di  Giulio,  156. 
Speckaert,  Johannes,  139,  145,  146. 
Spierinck,  Karei  Philips,  350-351. 
Sprangher,  Bartholomeus,  136—131, 

132,  163,  220,  358. 
Stello,  123. 
Stocchi,  Clara,  239. 
Stradano,  Stradanus,  z.  Straet,  Jan  van 

der. 

Straet,  Jan  van  der,  81,  155-156, 

158,  164,  259. 
Strauch,  Lorenz,  89. 
Sustermans,  Justus,  166,  208. 
Sustris,  Frederik,  154—155, 156, 164, 
165,  259. 

—      Lambert,  154. 
Swart,  Jan,  van  Groningen,  36—37, 

189,  303,  236. 

Taccone,  Paolo,  15. 

Tassi,  Agostino,  253. 

Tempesta,  Antonio,  236. 

Teniers,  David,  de  Jonge,  98,  117. 

Teodoro  Fiamingo,  147.  Vgl.  Vallorio. 

Een  ander:  148. 
Terranova,  z.  Nieuwlandt  van. 
Teunissen,  Cornelis,  211. 
Tiepolo,  223. 

Tintoretto,Jacopo,  1 14, 115, 123, 153, 21 1. 
Titiaan,  10,  84,  85,86, 143,211,212,216. 
Tons,  Jan,  68. 
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Uden,  Lucas  van,  236. 
Udine,  Giovanni  da,  13. 
Ultrado,  Carlo,  149. 
Uytewael,  Joachim,  218. 

Vaenius,  Otto,  16, 118, 130, 13» -134, 

209,  216,  217,  «59. 
Vaga,  Perino  del,  13. 
Valentiner,  29. 
Valkenburgh,  Lucas, 

—  Maarten,  234-235. 
Valle,  della,  z.  Waal,  de. 
Vallorio,  Teodoro,  147,  178. 
Valonsu,  z.  Vallorio. 

Vanni,  Diomede,  158. 

—  messer,  158. 
Vanose,  z.  Os,  van. 
Vanvitelli,  z.  Wittel,  van. 

Vasari,  Giorgio,  13, 16, 42, 77, 80,84, 100, 
104, 128, 143, 154, 155, 156, 159, 165, 184. 

Veen,  Otto  van,  z.  Vaenius. 

Vellert,  Dirk,  55—56,  129. 

Venius,  z.  Vaenius. 

Vermeer,  Jan,  van  Delft,  260. 

Vermeijen,  Jan  Cornelisz.,  89—90, 
182. 

Veronese,  Paolo,  154. 
Verrocchio,  229. 
Vesalius,  Andreas,  86. 
Viglius  van  Aytta,  121. 
Vignola,  Giacomo  da,  14. 
Vincentio  I  Gonzaga,  165. 
Vinckbooms,  David,  236. 
Viola,  Giovanbattista,  253. 
Virtuosi   al  Pantheon,  Broederschap 
der,  139-141. 


Vitruvius,  88. 

Vliete,  Gillis  van  den,  141, 147, 172,261. 
Vondel,  76,  184. 

Vos,  Maarten  de,  114—117,  118,122, 
153,  213. 

—  Pieter  de,  114. 

Vriendt,  Frans  Floris  de,  z.  Floris. 

Waagen,  37. 
Waal,  Claudius  de,  142. 
Wantapijten,  69,  70—71,  84,  87,  89. 
Wauters,  A.  J.,  54,  58,  59. 
Wellemans,  Gregorius,  257. 
Werff,  Adriaen  van  der,  51. 
Wesel,  Andreas  van,  86. 
Weijden,  van  der,  z.  Prato. 

—  Rogier  van  der,  z.  Rogier. 
Wickhoff,  73. 

Wilhelm  V  van  Beieren,  155. 
Willem  van  Oranje,  109. 
Winghen,  Joost  van,  131—13». 

—  Philips  van,  217. 
Witte,  Pieter  de,  164—165. 
Wittel,  Gaspar  van,  140. 

—  Lodewijk  van,  140. 
Woutersz.,  Jan,  van  Oudewater,  33. 
Wurzbach,  Alfred  von,  23,73,215,230. 
Wijntgens,  Melchior,  203. 

Zaccaria,  Giovanni,  158. 

Zeeuw,  Marinus  de,  z.  Roemerswael. 

Zelle,  de,  63. 

Ziani,  Sebastiano,  doge,  154. 
Zoan  Andrea,  64. 

Zuccari,  Federico,  23, 132, 138, 141, 165. 
Zijl,  Dirk  van,  98. 


AANVULLINGEN  EN  VERBETERINGEN. 


Bladz. 

6,  reg.  10  V.  b. :  staat  „UEXKüHL",  lees  „UEXKüLL". 

11,  midden:  van  de  gespatieerd  gedrukte  woorden  kan  „in 

Italië"  vervallen. 

12,  reg.  i8  V.  b. :  te  lezen:  in  eigen  oogen  en  in  de  oogen  van 

hun  publiek. 

i6,  reg.  5  V.  O.:  staat  „Margaretha  VAN  Parma",  lees „Mar- 
GARETHA  VAN  SAVOYE". 

32,  laatste  regel:  achter  „gezichten"  moet  een  komma  gelezen 
worden. 

39»  reg.  5  v.  b.:  staat  „afwijzend",  lees  „afwijkend". 

41,  reg.  6  V.  O. :  VAN  NiM WEGEN,  secretaris  van  PHILIPS  VAN 
BOURGONDIË,  is  de  bekende  Gerard  Geldenhauer. 
Vgl.  over  hem  Dr.  J.  Prinsen  J.Lzn.,  CoUectanea  van 
Gerardus  Geldenhauer  Noviomagus.  (Werken  v.  h.  Hist. 
Genootschap,  IIP  serie,  N^.  16.  Amsterdam,  1901).  — 
PHILIPS  van  BOURGONDIË  was,  vóor  hij  bisschop  werd, 
admiraal  van  Zeeland,  doch  geen  abt  te  Middelburg;  dit 
was  zijn  broeder  MAXIMILIAAN,  van  1518  tot  1534. 

58,  reg.  11  V.  O.:  staat  „BURCHHARDT",  lees  „BURCKHARDT". 

69,  eerste  reg.  der  laatste  alinea :  staat  „beweeren",  lees  „beweren". 

73,  laatste  regel:  staat  „WiCKOFF",  lees  „WiCKHOFF". 

84,  reg.  10  V.  O.:  staat  „Antontius"  lees  „Antonius". 
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Bladz. 

153.  In  het  boek  van  Wh.  Rolfs,  Geschichte  der  Malerei  Neapels 
(1910),  komt  op  p.  239  vgg.  een  hoofdstuk  voor,  dat  aan 
„Fiamminghi"  te  Napels  gewijd  is  en  mijn  aandacht 
ontsnapte.  De  schrijver  deelt  o.  a.  eenige  gegevens  mede 
over  Arnold  Mijtens,  Willem  Francken,  Kornelis 
Smit  en  Wenzel  Coebergher. 

158,  2«  alinea:  De  vijf  doeken,  die  Rantwijk  voor  Francesco 
Maria  Piccolomini,  bisschop  van  Montalcino  en  Pienza, 
in  de  Cappella  Gentilizia  der  Piccolomini  maakte,  ver- 
toonden geen  voorvallen  uit  het  leven  van  St.  Andreas, 
doch  de  bekende  translatie  van  het  hoofd  van  den 
Heilige,  naar  Rome  in  1462.  Vgl.  behalve  Gualandi, 
t.  a.  p.  ook  Gaetano  Milanesi,  Documenti  per  la  Storia  delV 
Arte  Senese.  3  dln  (Siena,  1854— '56)       P-  240  vgg. 

160,  2®  alinea:  Hendrik  van  den  Broeck  was  in  begin  1567  te 
Napels  werkzaam.  Vgl.  Rolfs,  Gesch.  der  Malerei  Neapels 
(1910),  p.  247. 

165,  midden:  staat  „MAXIMILIAAN  I",  lees  „MAXIMILIAAN  II". 

166,  reg.  11   V.  b.:  „FONTANA",  d.  i.  „Prospero  FONTANA". 

Amorini's  studie  over  Calvaert  berust  voor  het  bio- 
grafische gedeelte  hoofdzakelijk  op  Malvasia:  Felsina 
Pittrice  Vite  de'  pittori  bolognesi.  2  dln.  (Bologna,  1678) 
p.  249  vgg.  (Herdruk  in  2  dln.,  bezorgd  door  Zanotti, 
Bologna  1841,  met  noten,  I,  p.  195  vgg.) 

193»  reg.  2  V.  b.:  staat  „Alexander  VI",  lees  „Adriaan  VI". 

206,  reg.  6  V.  O.:  staat  „JOOST  VAN  Calcar",  lees  ,JAN  VAN 
Calcar". 
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I 

Litteratuurgeschiedenis  is  kunstgeschiedenis  en  beide  vakken 
mogen  niet  buiten  verband  van  elkaar  worden  bestudeerd. 

II 

Het  z.g.  dogma  der  „Gesetzmassigkeit'^  dat,  sedert  het  door 
Ernst  Grosse  (die  Anfange  der  Kunst,  Freiburg  und  Leipzig, 
1894,  p.  7)  werd  geformuleerd,  in  de  kunstwetenschap  geen 
tegenspraak  heeft  gevonden,  is  nochtans  als  zoodanig  te 
verwerpen. 

III 

„De  gustibus  est  disputandum". 

IV 

De  stelregel  „l'art  pour  Tart"  moet  niet  opgevat  worden  als 
een  theoretisch  beginsel,  maar  als  een  uitspraak,  die  enkel  een 
bepaalde  wijze  van  kunst-waardeering  aanduidt.  Het  omgekeerde 
is  evenzeer  juist :  „L'art  n'est  pas  incomptatible  avec  la  poursuite 
d'un  but  moral  et  social"  (ViNET). 
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V 

De  verklaring,  die  door  WiCKHOFF  („die  Bibliothek  Julius'  II", 
Jahrb.  d.  KgL  Preuss.  Kunstsamml,  XIV,  1893,  p.  62)  ^)  gegeven 
werd  van  de  beide  fresco-grisailles  onder  Rafael's  „Parnassus" 
in  de  Stanza  della  Segnatura,  is  niet  te  aanvaarden.  Met  meer 
recht  wordt  door  WöLFFLiN  (die  Klassische  Kunst,  3^  Aufl.  1908, 
p.  99,  noot)  aan  den  vroeger  gegeven  uitleg  vastgehouden. 

VI 

De  kunstgeschiedenis  behoorde,  zoo  goed  als  de  litteratuur- 
geschiedenis, als  vak  van  onderwijs  in  het  leerplan  der  gymnasia 
en  hoogere  burgerscholen  te  zijn  opgenomen.  Een  vereischte  is 
evenwel,  dat  het  onderricht  worde  toevertrouwd  aan  daartoe 
bevoegde  docenten. 

VII 

Fruin's  beweringen  over  het  karakter  en  de  „maatschappelijke 
positie"  der  HoUandsche  schilderschool  in  de  XVII^  eeuw  („De 
Nederlanders  der  Zeventiende  eeuw  door  Engelschen  geschetst", 
Verspreide  Geschriften,  IV,  p.  249)  berusten  op  een  eenzijdig  en 
deels  onjuist  inzicht. 


1)  Overgenomen  door  Kraus,  Gesch.  d.  Christl.  Kunst,  IP,  p.  388;  Stei  n  Tn  3  n  n»  Rom 
in  der  Renaissance,  3e  Aufl.  1908,  p.  157 ;  Anten  Groner,  Raffaels  Disputa,  Strassburg 
1905)  P-  4. 
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VIII 

De  heerschende  voorstelling,  als  zou  Holland  +  looo  een 

maryir-graaf schap  zijn  geweest,  is  onjuist. 

IX 

Ten  onrechte  meent  DE  JONGE  in  zijn  „Geschiedenis  van  het 
Nederlandsche  Zeewezen"  (2®  druk.  Dl.  I,  p.  79  vg  en  313),  dat  de 
wreede  straffen,  waarvan  in  de  scheepsjustitie  der  XVII®  eeuw 
nog  sprake  is,  niet  meer  werden  toegepast,  doch  alleen  bij  wijze 
van  bedreiging  in  de  artikelbrieven  bleven  gehandhaafd. 

X 

Ten  onrechte  spreekt  men  van  den  tocht,  dien  JORIS  VAN 
Spilbergen  in  1601  ondernam,  als  van  zijn  eerste  reis.  In  het 
geheel  ondernam  SPILBERGEN  niet  twee,  doch  drie  tochten  en 
die  van  1601  is  de  tweede* 

XI  1) 

Flandrijs  (Ed.  JOH.  Franck,  —  Strassburg,  1876).  Fragment  I, 
reg.  19  vgg: 

Hi  stakene  met  al  sulken  gewilt 
met  sire  side  iegen  den  scilde 
wilde  de  ridder  of  ne  wilde, 
hi  moeste  vallen  over  de  sporen. 
Die  wilde  hadde  gerne  toren 
haddi  sine  handen  gebruuc. 
Franck  verklaart  deze  plaats  verkeerd  door  „de  wilde"  als 
onderwerp  van  den  laatsten  regel  te  nemen,  wat  geen  zin  geeft. 


1)  Voor  deze  stelling  en  de  drie  volgende  is  het  handschrift  te  Straatsburg  vergeleken. 
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XII 

Flandrijs,  Fragment  I,  reg.  90  vgg.  Lezing  van  het  hs: 
Die  ioncfrouwe  sprac:  „ridder  kerstij  n, 
ghi  hebt  verbhjt  't  herte  mijn 
metten  woorden  van  uwen  gode. 
Ic  lie  mine  gedachten  hode 
der  kerstene  wet  ane  te  gane". 
Franck  wijzigde  hier  ten  onrechte  de  lezing  van  het  hs.  en 
veranderde  „hode"  in  „node".  Zoo  verkreeg  de  plaats  juist  een 
tegenovergestelde  beteekenis ! 

XIII 

Flandrijs,  Fragment  I,  reg.  775  vgg.  Lezing  van  het  hs: 

Al  waric  starc  gelijc  Sampsoene 

soe  ware  mi  beisich  mine  macht, 

nochtan  keric  nemmermeer  acht 

dor  blootheit  van  minen  live. 
Franck  verandert  hier  in  reg.  777,  ondanks  het  rijm  de  juiste 
lezing  „acht"  van  het  hs.  in  „achter"  (Te  vergel:  Walewein  5082). 

XIV 

Flandrijs,  Fragment  I,  reg.  791  vg.  Lezing  van  het  hs: 

Flandrijs  beete  neder  zaen 

alstie  hem  sijn  00c  ontsiet. 
„Ooc"  in  reg.  792  is  niet  te  veranderen  in  „hoogh",  zooals  FRANCK 
doet,  zonder  aan  de  regels  zin  te  geven,  maar  men  leze  eenvoudig: 

Flandrijs  beete  neder  zaen 

alstie  hem  sijn  ors  ontsiet. 
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XV 

Ten  onrechte  meent  Prof  G.  Kalff  in  zijn  „Geschiedenis  der 
Nederlandsche  Letterkunde''  (Dl.  II,  p.  24  en  28),  dat  de  handeling 
van  het  abele  spel  „Lanseloet  en  Sandrijn"  ons  beurtelings  in 
Denemarken  en  in  Afrika  zon  verplaatsen.  Aan  een  zekere 
eenheid  van  plaats  is  in  het  stuk  wel  degelijk  gehecht. 

XVI 

In  Breeroo*s  „Spaansche  Brabander"  (2®  bedrijf,  2«  tooneel) 
moeten  de  laatste  woorden  van  regel  660, 

„Dats  u  ongheweijghert,  een  vuist  in  u  oogh!" 
als  een  veelbeteekenend  „ter  zijde"  van  de  spreekster,  Trijn  Jans, 
worden  opgevat. 

XVII 

Ten  onrechte  meent  VAN  LENNEP  in  zijn  uitgave  van  VONDELS 
werken  (Dl.  III,  p.  642.  —  Uitg.  van  Lennep-Unger  Dl.  VII,  p.  20), 
dat  de  dichter  zich  een  vrijheid  tegenover  het  bijbelverhaal  zou 
hebben  veroorloofd  door  de  handeling  te  „Gabaa"  te  doen  plaats 
hebben. 

XVIII 

Ten  onrechte  beweert  Mevr.  Dr.  J.  VAN  DEN  BERGH  VAN 
Eysinga-Elias  in  haar  Gids-artikel  „Vondel  en  de  Grieksche 
tragedie"  (1907,  III,  p.  499  vgg.),  dat  in  de  „Gebroeders"  de  treurrol, 
aanvankelijk  voor  David  bestemd^  door  de  vrouwen  wordt  opgenomen. 
De  tragische  held  van  het  stuk  is  in  werkelijkheid  het  Huis  van 
Saul,  voorgesteld  door  de  Gebroeders. 
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XIX 

De  Foe's  „Robinson  Crusoe"  gaat  op  een  Nederlandsche 
gedrukte  bron  terug. 

XX. 

Ten  onrechte  werd  door  Prof.  J.  TEN  BRINK  (Geschiedenis  der 
Nederlandsche  Letterkunde,  p.  564  vgg.)  betoogd,  dat  Feith's  „Julia" 
een  navolging  zou  zijn  van  MiLLER's  „Siegwart".  Het  boek 'is 
geschreven  onder  onmiddellijken  invloed  van  de  „Nouvelle 
Héloïse"  van  ROUSSEAU. 
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